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Poética dos materiais na
arquitetura contemporinea

RicArRDO NASCIMENTO FABBRINI

PROFESSOR DO DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA DA USP

Em Dentro do nevoeiro, Guilherme Wisnik articula de modo engenhoso re-
flexdo estética e produgio artistica e arquitetdnica contemporineas.' £ um livro
sobre a relagdo entre estética e politica a partir dos anos 1990, que transita pelo
urbanismo, arquitetura, instalagio, pintura ou fotografia. Conceitos da critica
das artes visuais s3o transpostos pelo autor, com desenvoltura, para os campos da
arquitetura e do urbanismo. Em texto que alia informagio histdrica e reflexio
tedrica, hd andlises cuidadosas de obras, que sdo tomadas como sintomas das
mudangas na légica artistico-cultural do capitalismo nos tltimos quarenta anos.”

Nos comentirios as obras singulares, o autor investiga em que medida a arte
e aarquitetura “ainda tém condigoes de promover a apari¢io do novo e do assom-
bro num mundo em que tal poder parece ter sido capturado pela dimensao global
do espetdculo mididtico” e da tecnociéncia, “roubando da arte toda a prerrogativa
da inovagdo”.? No centro do livro, hd a convergéncia entre arte e arquitetura

' WISNIK, Guilherme. Dentro do nevoeiro. Sio Paulo, Ubu/Fapesp, 2018, p. 15; 31-33; 174;
cf. também do préprio autor & Julio Mariutti o artigo “Minimalismo pop”. In: Espago em obra:
cidade, arte, arquitetura. Sio Paulo, Edi¢oes SESC-Sdo Paulo, 2018, p. 172-173.

* Neste livro, o autor mobiliza tanto a critica de arte e da arquitetura quanto a reflexio esté-
tica contemporinea de autores de diferentes extragdes tedricas, tais como Walter Benjamin; Gilles
Deleuze; Roland Barthes; Jean Baudrillard; Jean-Frangois Lyotard; Nicolas Bourriaud; Fredric
Jameson; Hal Foster; Georges Didi-Huberman; Slavoj Zizek.

3 Ibid., p. 167.
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em uma poética dos materiais.* Recorrendo ao ensaio “Transparéncia: literal e
fenomenal” de Colin Rowe e Robert Slutzky, de 1963, que viam na transparén-
cia uma “conexio entre a poética pldstica de pintores e de arquitetos”, Wisnik
evidencia, por exemplo, as mudangas na arquitetura no tocante ao vidro. Da
transparéncia, literal ou fenoménica, o autor desentranha simbolismos. Mostra o
progressivo deslocamento do esqueleto estrutural calcado no ferro e na transpa-
réncia do vidro da arquitetura racionalista do inicio do século XX, para os vidros
com ornamentos historicistas da arquitetura dita pés-moderna dos anos 1980, e,
destes, para os vidros espelhados da arquitetura corporativa como a dos centros
financeiros nos anos 1990 € 2000; contra os quais se voltariam os vidros leitosos,
que recusando o isolamento do edificio em relagio ao entorno operariam como
forma de resisténcia a arquitetura hegemonica.’

No imagindrio dos pioneiros da arquitetura moderna, vale lembrar, o vidro
simbolizava progresso tecnoldgico, igualdade democrdtica e transcendéncia uté-
pica. Sua transparéncia ao permitir a integra¢do entre espago interno e espago
externo, teria rompido com o falseamento das fachadas ornadas que encobriam a
vida de seu interior: “A modernidade [como sintetiza Wisnik a partir de Anthony
Vidler] se erigiu, em suma, sobre o mito da transparéncia”.® Legatdria do ethos

# Nio se atém o livro ao debate sobre os termos moderno e pés-moderno. Préximo da pe-
riodizagdo de Gilles Lipovetsky, Wisnik situa a dita arquitetura “pds-moderna” — que se seguiu
a0 fim do projeto moderno na arquitetura que remontava ao inicio do século XX - aos anos
1980, reservando o termo “arquitetura contemporinea” para designar a arquitetura depois do
pds-moderno (dos anos 1990 aos anos 2000); ressaltando, evidentemente, a polémica que en-
volve o termo “contemporineo”, como bem mostrou Giorgio Agamben: “o contemporineo ¢
aquele que nio se deixa cegar pelas luzes de seu século, pois percebe o escuro do seu tempo como
algo que lhe concerne e nio cessa de interpeld-lo”. (AGAMBEN, Giorgio. O que ¢ contempord-
neo? e outros ensaios. Tradugio de Vinicius Nicastro Honesko. Chapecé: Argos, 2009, p. 63; cf.
também LIPOVETSKY, Gilles & SEBASTIEN, Charles. Os tempos hipermodernos. Tradugio
de Mirio Vitela. Sio Paulo, Barcarolla, 2004, p. si-101; ¢, por fim, WISNIK, Guilherme, op. cit.,
p- 301). Sendo assim, mesmo nio reconstituindo o debate, hoje j4 devidamente mapeado, sobre
o suposto fim do projeto moderno, ou mesmo sobre a proclamada “morte da arte”, ou a0 menos
de certa ideia de arte — a da arte moderna vinculada por artistas de vanguarda e criticos de arte
do século XX, as nog¢oes de revolugio e de utopia — o autor constrdi, entre tantos aspectos, uma
histéria de longa duragio na arquitetura (do inicio do século passado ao inicio de nosso século)
na perspectiva de uma poetica dos materiais.

5 Ibid., p. 277.

¢ Ibid., p. 7.
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iluminista que informou a arte e a arquitetura modernas, a transparéncia do vidro
foi tomada, portanto, como “indice de verdade, despojamento, honestidade e
pureza”.” Assinale-se nesta dire¢do, que o ideal de transparéncia materializada
seja nas galerias, estacoes de trem, nos pavilhoes das exposi¢des universais do fim
do século XIX; seja nas obras de Paul Scheebart, Bruno Taut ou Walter Gropius
(segundo Rowe e Slutzky), remontam 4 prépria origem da filosofia ocidental — a
democracia grega.® O valor da transparéncia literal compreendia assim, segundo
o imagindrio racionalista ocidental, um espago comum e igualitdrio, simétrico
e laicizado porque nio mais confinado a meia-luz dos santudrios; afinal tudo
transcorria na democracia ateniense nos séculos Ve IV a. C. a plena luz do dia: o
cidaddo que adentrava a dgora da polis, a tudo via enquanto por todos era visto;
além do que, a manifesta¢io de opinides; os debates travados, a elaboragdo das
leis; assim como as decisoes judiciais nelas baseadas, eram igualmente orientados
pelo valor da transparéncia.

Esse ideal de vida social e politica simbolizada pela transparéncia (ou pela
auséncia de ambiguidades) do vidro, que se tornou programdtico para os partidd-
rios da arquitetura funcionalista do inicio do século XX, foi, no entanto, alvo de
criticas. Se o vidro ¢ um “instrumento por exceléncia do esclarecimento racional
moderno”, ele “se apresenta historicamente como um inimigo tanto da propri-
edade quanto do mistério”; o que implica dizer que “por trés de sua superficie
antiaurdtica, nada restaria escondido, em segredo”.” Segundo Walter Benjamin,
por exemplo, o vidro é um material asséptico e impessoal, “frio e sébrio”, que
abole a memoria e a experiéncia vivida.” E um material “tao duro e tio liso” que
nele “nada se fixa” o que significa dizer que ele ndo retém as marcas deixadas pela
mio, e quando esta as deixa, elas sdo facilmente apagadas." Os “vestigios dos
homens sobre a terra” teriam sido eliminados na “cultura de vidro” de Scheerbart,

7 1d.

8 Ibid., p. 28. Cf. também os comentdrios do autor a Colin Rowe e Robert Slutzky, central
em sua argumentagio: “Transparency: Literal and Phenomenal”, Perspecta, n. 8, 1963, p. 167.

2 WISNIK, Guilherme. 2018, p. 7.

° BENJAMIN, Walter. “Experiéncia e pobreza”. In: Walter Benjamin, Magia e técnica,
arte e politica: ensaios sobre literatura e bistdria da cultura. 22. edi¢io. Obras escolhidas: v. 1. Sio
Paulo, Brasiliense, 1986, p. 117.

T 1d.
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ou no culto a0 ago da Bauhaus, posto que “eles criaram espagos em que ¢ dificil
deixar rastros”, diz Benjamin.™

Dos vidros transparentes passou-se aos vidros espelhados. Na descri¢io do
Hotel Bonaventure, em Los Angeles, de 1976, de John Portman, o critico Fredric
Jameson destacava os vidros espelhados que isolam o edificio de seu entorno,
constituindo-se como um “espago total, um mundo completo, uma espécie de
cidade em miniatura”.® Enquanto a arquitetura de Le Corbusier abre-se 4 ci-
dade, ndo no sentido de acolhé-la, mas no intento de transformd-la, ou seja, de
difundir suas formas e modo de vida pela tessitura urbana, o Hotel Bonaventure
de Portman teria voltado suas costas aos arredores. Se a primeira ¢ autoconfi-
ante e voluntariosa, apostando no poder social da forma-arquitetura funcional;
a segunda seria narcisista uma vez que se mostra indiferente a tudo o que lhe é
exterior. Somente dos elevadores panordmicos situados nas quatro torres que
ladeiam o 4trio central do Hotel — com lagos em miniatura, boutiques e escadas
rolantes, como em slooppz'ng centers ou parques de diversoes — é que o visitante
pode ver a cidade, que acaba reduzida 4 mera imagem, a um skyline espectral.
Se esta imagem fascina — ainda segundo Jameson — é porque ela decorreria da
“paixdo niilista pelos modos de desapari¢io do real”, na expressio de Baudrillard.™

Certa arquitetura contemporinea, no entanto, tem recusado tanto os vidros
transparentes da arquitetura moderna (com seu simbolismo) quanto dos vidros
espelhados da arquitetura corporativa da era global, em favor da “transparéncia
fenoménica” dos vidros leitosos. Da translucidez deste vidro, situada entre o

> Ibid., p. u8.

% JAMESON, F. Apud WISNIK, Guilherme, op. cit, p. 201 Cf. também “Pés-
modernismo e sociedade de consumo”. In: JAMESON, Friedrich. 4 virada cultural. Rio de
Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 2006, p. 17-44.

" BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulagio. Lisboa, Antropos, p. 197. Este cendrio
de puro artificio que é o 4trio do Hotel Bonaventure, com suas superficies brilhantes e espe-
lhadas, desorienta de tal modo o corpo sensdrio-motor do visitante que este nao consegue mais
localizar-se em seu interior. Essa impossibilidade de mapeamento cognitivo do “hiperespago” do
Hotel -, que remete as nogdes de “nio-lugar”, de Marc Augé, e de “junkspace”, de Rem Koo-
lhaas, — vem se acentuando celeremente nas duas tltimas décadas, como bem mostra o autor;
basta observar “os aplicativos como o Google Maps e o Waze”, que levam a “um rebaixamento
[ainda maior] da nossa cognigio do espago”. (WISNIK, Guilherme, op. cit., p. 201)
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transparente e o espelhado, decorreria um efeito de nublamento. Seria “nas su-
perficies ambiguas dos vidros jateados”, nas “membranas estranhas” através das
quais “as coisas [no interior ou no exterior do edificio] aparecem como espectros
e sombras” que residiria a poténcia critica da forma, na poética dos materiais de
Wisnik.”

E possivel supor, estendendo a poética do autor, que na refragio do feixe de
luz que atravessa uma pele de vidro leitoso, ocorra um desvio (uma espécie de
clinimen, no termo de Lucrécio, ou de détournément minimun, na expressio de
Guy Debord, Roland Barthes, ou Gilles Deleuze) que, velando ou distorcendo
o que ¢ visto, devolva a essa imagem, seu enigma. Esses “véus translacidos que
deixam entrever algo dos espagos interiores envolvendo-os em mistério” opera-
riam, assim, a nosso ver, como forma de resisténcia as imagens hegemonicas da
sociedade da hipervisibilidade: as imagens planas; chapadas; lisas; superficiais;
epidérmicas; peliculares; sem recuo; sem enigma, sem face oculta; sem outro lado;
sem pregas; sem dobras; sem avesso; sem linha de fuga, nos termos utilizados
por Jean Baudrillard ao longo de sua ensaistica. Nas imagens embagadas, de luz
mortiga, coadas pelo vidro leitoso terfamos, em suma, a negagio do mundo sem
falhas, de uma continuidade sem fissuras, préprio 4 ordem dos simulacros, da
hiper-realidade das imagens, de alta defini¢do, intensissimas do ponto de vista
sensorial.

Eo que ocorreria em obras, tais como a Kunsthaus, de Peter Zumthor (Bre-
genz, 1991), a Galeria Goetz, de Herzog & de Meuron (Munique, 1992) ou o
Instituto Moreira Salles (Sio Paulo, 2011), segundo Wisnik. Langando o olhar
desde fora destes edificios é possivel ver em seu interior, em virtude da luz que
atravessa a pele semifosca ou turva de seus envoltérios, somente silhuetas bru-
xuleantes. Neste conjunto de obras, o autor também inclui a Fundagio Cartier
para a Arte Contemporinea, de Jean Nouvel (Paris, 1994), apesar da singularidade
desta construgio; pois nela ndo hd peles turgidas, como nos casos anteriores, mas
“planos paralelos de vidros, alguns apenas cenogrificos, sem qualquer fungio
real que nio seja a de criar efeitos ambiguos de visio”, dos quais resultaria “um
rico baralhamento perceptivo entre o edificio, os jardins interiores e o contexto
urbano”.’® “Com rara sensibilidade pl4stica, Jean Nouvel [~ conclui Wisnik seu

5 WISNIK, Guilherme. 2018, p. 9.
¢ Tbid., p. 15.
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comentirio a Fundagdo Cartier -] consegue ali dissolver a leitura de um volume
s6lido por meio daquilo que ele mesmo denominou poetica da bruma e da eva-
nescéncia®’ £ possivel indagar, no entanto, apesar da leveza minimalista comum
a esses edificios, se ndo terfamos na Fundagio Cartier, de Jean Nouvel, um virtu-
osismo formal que nio encontramos nos demais edificios. O efeito de dissolugio
da estrutura do edificio da Fundagdo, em estranha atmosfera enevoada, nio seria
tdo cenogréfico — apesar da imensa distincia formal que os separa — quanto o
envoltdrio exibicionista, em placas de titinio, do Museu Guggenheim de Frank
O’Gehry (Bilbao, 1997)?

Neste aspecto, Wisnik afasta-se de Hal Foster, para o qual o poder de resistén-
cia da arquitetura (ou sua qualidade formal, ético-estética) residiria na dialética
entre a tectonica (o literal, ou estrutura) e a pele (a imagem, ou superficie). Esta
dialética entre “literalidade” e “efeito fenoménico”, ou materialidade e imateri-
alidade, s6 excepcionalmente, no entanto, estaria assegurada, como em certas
obras de Herzog & de Meuron, Kazuyo Sejima (ao qual voltaremos), e Richard
Gluckman; porque a dominante no estilo global dos szarchitects, ainda segundo
Hal Foster, seria o predominio do “fenoménico” sobre o “literal”. E o que se
evidenciaria, por exemplo, na Fundagdo Cartier, porque aqui, a caixa de vidro nio
operaria como transparéncia literal ou clareza estrutural no sentido da arquitetura
miesiana, mas como envoltdrio que sobrepuja, sendo “humilha a estrutura”.”
Neste edificio, a palicada de vidro faria com que o literal se tornasse rarefeito e
o fenoménico se intensificasse como brilho, ou se esvaecesse como bruma, de
acordo com a hora do dia. Seria uma arquitetura, segundo Foster, que visaria a
produzir atmosferas, “deslumbrando” o observador, como se o seu modelo ideal
fosse uma “joia iluminada”; ou as mercadorias de luxo.”

A névoa ¢ um tdpos, origindrio da prética da pintura. Basta lembrar as formas
brumosas — como a “fumaga que se mistura ao ar empoeirado quando atinge certa
altura” como descrevia Leonardo da Vinci no Tratado de pintura;*® os nentfares
de Claude Monet; os sfumatos de Odilon Redon; as vaporizagoes de J.M.W.

7 1d.

¥ FOSTER, Hal. O complexo arte-arquitetura. Sio Paulo, Cosac & Naify, 2015, p. 151
¥ Ibid., p. 152.

** DA VINCI, Leonardo. Tratado de pintura. 72. edi¢io. Madri, Akal, 2010, p. 344-34s.
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Turner; e, na linha pictorialista da fotografia, as nuvens de Alfred Stieglitz que
levam a0 apagamento do referente (do objeto como um dado lugar), colocando a
imagem além das qualidades inerentes do referente, de tal modo que ele, o objeto,
nio seria mais observado “pelo seu aspecto exterior, mas segundo as regras do
belo pitoresco”, nos termos do pintor oitocentista William Gilpin;* as pinturas
de luz branco nicar de Armando Reverdn; ou, por fim, as aquarelas do A#las
pitoresco dos céus de Hércules Florence, entre tantas referéncias pictéricas ou de
fotografias pictorialistas, de névoas.

Sio diversos os sentidos atribuidos as névoas ao longo do livro. Elas sio “sinais
tanto negativos quanto positivos no mundo atual”, “afinal, a nuvem (ou névoa) —
destaca o autor — nio ¢ univoca”, mas plural.** A névoa ¢ utilizada, em primeiro
lugar, para figurar os eventos de destruigio ou morte nos séculos XX e XXI.
Dai, as mengbes do autor as nuvens radioativas provocadas pelo langamento de
bombas atémicas, em 6 de agosto de 1945, sobre as cidades de Hiroshima, e, trés
dias mais tarde, sobre a cidade de Nagasaki, no Japo (que foram vertidas em
serigrafias de séries de cogumelos edulcorados por Andy Warhol, nos anos 1960);
a nuvem negra de detritos produzida pela implosio do conjunto habitacional
Pruitt-Igoe, de Minoru Yamasaki, em St. Louis, Missouri, as 15h32, de 15 de julho
de 1972, que foi tomada pelo historiador Charles Jencks, em livro de 1977, como
marco do fim da “Ideologia do Plano” da arquitetura moderna ou e do inicio da
arquitetura dita pés-moderna; e, por fim, a nuvem branco-amarelecida composta
de pé de mdrmore, betdo, ago e agdes financeiras, que engolfou virios quarteirdes
de Manhattan, apds o ataque da Al-Qaeda, em 11 de setembro de 2001 a0 World
Trade Center, projetado por Yamasaki, Leslie E. Robertson ¢ Emey Roth &
Sons.*

*' Cf. GILPIN, William. A7 Essay on Prints. Londres: Creative Media Partners, 2019.

** WISNIK, Guilherme. 2018, p. 307.

*3 Sobre o ataque as Twin Towers, afirma Wisnik: “Eo que vemos nas impressionantes fotos
de rua daquele dia: um terrivel tufdo produzido pelo homem, na escala monumental de uma ci-
dade de torres, como uma apocaliptica catdstrofe pés-natural, despejando uma chuva de poeira
e papéis sobre a cidade (agGes, titulos financeiros, capital flutuante?), numa espécie de carnaval
sinistro. E, para além disso, a fumaga negra do incéndio nas torres — como se a cidade estivesse
subitamente se transformado em um campo de exploragio de petréleo —, a fumaga branca do
momento das suas quedas, a nuvem amarelada que pairou nos extratos mais baixos da cidade
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A névoa, em Dentro do nevoeiro, é também uma imagem para o estdgio atual
do capital financeiro ou imaterial, porque sem lastro no mundo dito real. £ a
imagem do capitalismo da rede digital, do movimento incessante de informagoes
e de capital especulativo pelo mundo global: “Nao ¢ [apenas] uma imagem da
evolugio tecnoldgica sem que esta seja, mais profundamente, uma mutagio do
capitalismo”, dizia, nesta dire¢io, Gilles Deleuze.** A névoa é nuvem (clond)
“invisivel e onipresente”, carregada de megadados e algoritmos que pairam acima
de nossas cabegas.”> A nuvem ¢é tio abstrata quanto concreta haja vista que rastreia
todas as nossas agdes: “O marketing é agora o instrumento de controle social,
e forma a raca impudente de nossos senhores” — “a empresa”.*® A nuvem ¢ a
sociedade de controle [e ndo a sociedade disciplinar, no sentido “moderno”], de

depois disso, depositando-se em forma de fuligem sobre as pessoas, e a intensa neblina cinzenta
que cobriu Nova York por semanas, e que, em termos simbdlicos, permanece ainda no ar, dando
aimpressio de que nio se dissipard tio cedo. Prentncio, talvez, da nuvem téxica do capital finan-
ceiro em combustio que atingiu a cidade (e 0 mundo) sete anos depois, com a quebra do banco
de investimentos Lehman Brothers, em 15 de setembro de 2008, — sendo essa outra nuvem, como
estd claro, apenas simbdlica”. (WISNIK, Guilherme, op. cit., p. 153). Permito-me acrescentar a
esse rol de névoas tanatoldgicas, as nuvens esverdeadas transmitidas pela televisdo, ao vivo, para
o mundo inteiro, em 17 de janeiro de 1991, provocadas pelos bombardeios do Kuwait e Iraque
pelos Estados Unidos, que entdo liderava uma forca de coalizdo internacional, deflagrando, via
satélite, a “Guerra do Golfo”: “Na TV, a Guerra do Golfo era um espetdculo instantineo que
dispensava toda mediagio narrativa como interpretagio da historicidade do evento, pois evento
e relato eram simultineos. Nunca se via a morte, mas sua fic¢do natural, amplificada nos modos
racionalizados da sua produ¢io como uma natureza ficticia: os bombardeios sobre Bagdd eram
ecleticamente lindos, verdes e azuis pés-utdpicos de misseis desconstrutores, nuvens amarelas de
explosdes e cortinas negras de ideologia, roxo escurecidas de fumaga neoliberal contra um céu
azul-cobalto fundamentalista, ritmados dialeticamente pela harmonia curda dos desabamentos
performdticos — como um cendrio de Spielberg, um filme de Greenaway, uma tela neobarroca,
um video neokitsch, a dpera total, wagneriana e porttil, consumida em casa na total equalizagdo
dos tempos, contemporinea como a novela de cavalaria, o império romano, o marketing politico
da ética e da moral, os discos voadores, a falta de assunto ¢ as pipocas”. (Cf. HANSEN, Joio
Adolfo; “Pés-moderno & cultura”. In: Samira Chalub (Org.). Pds-moderno: semidtica, cultura,
psicandlise, literatura, artes pldsticas. Rio de Janeiro, Imago, 1994, p. 80).

*+ DELEUZE, Gilles. “Post-scriptum sobre as sociedades de controle”. In: Conversagies: 1972-
1990. Sdo Paulo, Editora 34, 1992, p. 223.

s WISNIK, Guilherme. 2018, p. 101.

*¢ DELEUZE, Gilles, p. 224.
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um controle que ¢ “de curto prazo e de rotagio ripida”, “continuo e ilimitado”,
que “detecta a posi¢io de cada um, licita ou ilicita”, operando uma “modulagio
universal”, ainda segundo Deleuze.?”

A névoa, enfim, - na condensa¢io de Wisnik — figura o “sublime digital”.**
Pode-se, de fato, evocar o sentimento do sublime em face da nuvem digital, porque
esta implica aquilo que por ser demasiadamente grande, escapa a toda medida, a
qualquer tentativa de sua subsungio as categorias do pensamento. O “sublime di-
gital” ou “sublime capitalista”, nos termos utilizados pelo autor, corresponde a no-
¢do, aparentemente paradoxal, de “sublime imanente” de Jean-Frangois Lyotard.*
O sublime imanente ¢, segundo Lyotard, o “fato essencial da pés-modernidade”,
asaber: o de que alégica do capitalismo e da tecnociéncia é a desmedida, uma vez
que sio as “possibilidades infinitas de transformagdes e operagdes dos aparelhos
que pdem em movimento esta mesma légica”; que foi caracterizada por Lyotard,
em A condigido pds-moderna como “performances do sistema”, incluindo-se nes-
tas, “sua prépria otimiza¢o”: o “crescimento do poder e sua autolegitimagio pela
produgio, memorizagio, acessibilidade e operacionalidade das informagdes” >

O sentimento de sublime em face da nuvem digital ndo “faria, em suma, acre-
ditar na realidade deste mundo”, mas “permitiria descobrir a sublimidade que o
sustenta”: o investimento libidinal, sempre crescente, na “arma-instrumento” —
no termo estratégico utilizado por Lyotard em sua caracteriza¢io da racionalidade
técnico-cientifica “pds-moderna”*' Na nogio de sublime digital temos um zggz-
ornamento da estética do sublime com a substituicao do sublime transcendente
(que autores como Jameson e Lyotard associam a “estética da modernidade”) pelo
sublime imanente, o que significa dizer que a Ideia de uma razio emancipadora
que visa a totalidade foi substituida pela ideia de um puro artificio, que segue
alégica da performance, em continua expansio da tecnociéncia. Sendo assim a

*7 Ibid., p. 22s.

28 WISNIK, Guilherme, op. cit., p. 101; 297.

* Ibid., p. 297. Cf. também LYOTARD, Jean-Frangois. L assassinat de l'experiénce par la
peinture: Jacques Monory. Pandin, Le Castor Astral, 1984, p. 74.

3 LYOTARD, 1984, p. 108. Cf. também, LYOTARD, Jean-Francois. O pds-moderno. Rio
de Janeiro: José Olympio, 1984, p. XVIL.

* LYOTARD, J-F. L assassinat de l'experience par la peinture: Jacques Monory, p. 149.
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névoa figura a desmesura do mundo digital, com sua intensidade espectral, vazia
de sentido, prépria ao fetiche, que é fonte de fascinio.

A névoa opera também, neste livro, como imagem da indeterminagio. Esta-
mos vivendo, segundo o autor, dentro do nevoeiro, afastando a ideia de fatalidade
ou de caminho de mio dnica na histdria. Guilherme Wisnik constrdi, em outros
termos, uma dialética das nuvens: uma oposi¢io entre o mundo virtual, baseado
na instantaneidade das informagdes (o sublime digital) e a poética do nublamento,
entendida como formas internas de resisténcia a esse mesmo mundo global. Se,
por um lado, a névoa é metéfora do sublime capitalista, baseado na nuvem da
informdtica, dos algoritmos de controle e da volatilidade das a¢des financeiras,
como vimos; por outro lado, a névoa é também um indice de indefini¢io em
relagio ao futuro, como se evidencia em certa arte e arquitetura recentes: “Afinal,
dentro da nuvem, isto ¢, no mundo atual, a luz ¢ difusa, nio permitindo a defini-
¢do nem de centros nem de margens em sua emissao e recepgdo. Habitamos assim,
— nos termos de Jeffrey L. Kosky — um global b/ur, um desfocamento global”.?*

Estar em meio a névoa ¢ viver, assim, a experiéncia da imponderabilidade do
devir, ou seja, de que algo diverso do que estd dado estd na iminéncia de advir.
Essa associa¢io do nevoeiro ao advento do novo (de um “outro novo”, porque
nio se trata mais do velho zovo moderno), daquilo que se entrevé em meio ao ve-
lamento do presente, remonta, segundo Wisnik, aos “mitos-poéticos amerindios”
analisados por Lévi-Strauss, segundo o qual, o denso nevoeiro que subitamente
baixa interpondo-se aos homens e seu ambiente teria “um papel cosmogonico,
de interrupg¢io e de reinstauragio do mundo, alterando abruptamente a ordem
das coisas”: “é o véu que cobre por um instante a realidade, desencadeando uma
situagdo a partir da qual as coisas se transmutariam e trocariam de posi¢io”.>
No mundo atual, as névoas, como no mito descrito, também operariam como
sinais de transformagdo, nio porque refundariam em novas bases o mundo exis-
tente cOmMO na cosmogonia amerindia, mas porque permitiriam entrever indices
de liberdade (de invengio de possiveis) em meio 4 naturalizagio do capitalismo
digital-neoliberal.

E na “poética do nublamento” (j4 introduzida a propésito dos vidros lei-
tosos) que o autor localiza formas residuais e emergentes de resisténcia a arte e

3 KOSKY, Jeftrey L. Apud WISNIK, Guilherme. 2018, p. 289.
% WISNIK, Guilherme. op. cit., p. 1195 255.
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arquitetura hegemonicas no capitalismo neoliberal, tais como as fotografias de
Michael Wesely; as instalag6es de Olafur Eliasson; e as “construgdes” do escritério
SANAA de Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa; e do escritério Diller + Scofidio, de
Elizabeth Diller e Ricardo Scofidio. Sio alguns exemplos, retirados do autor, que
permitem especificar o sentido que ele atribui a poética do nublamento como
forma de resisténcia.

Com “cdmeras especiais” que “filtram enormemente a luz que atinge o filme”,
Michael Wesely “registra cenas” que se “estendem por um tempo muito longo”.**
Dilatando “enormemente o instante do clique fotogréfico em minutos, horas, dias,
meses ou anos, o fotdgrafo d4 assim uma feigio surpreendentemente tangivel
duragio temporal, normalmente alheia a0 universo instantineo da fotografia”.* E
o caso das fotografias da reconstrugio do conjunto Potsdamer-Leipziger Platz, em
Berlim, de 1997 a 2000, desenhada por Renzo Piano, Richard Rogers e Helmuth
Jahn: “uma minicidade evento” - na expressio de Otilia Arantes —* “que se define
como um parque temdtico [um centro internacional de comunicagio, midia e
servigos] encravado no coragio da cidade, emulando uma falsa condigao de espago
publico misturado”.?” Nessas imagens o que vemos ¢ “um emaranhado de formas
sobrepostas: edificios em construgio fundindo-se em formas espectrais, o skyline
da cidade por trds, gruas e andaimes por toda parte, brilhos e luzes refratados e o
desenho cambiante do percurso do sol no céu ao longo das estages do ano”, na
écfrase do autor.?®

Numa reagio a redugio da Potsdamer Platz a um cendrio de puro artificio
high-tech que produz estranho fascinio pela desapari¢io da histéria (apds a queda
do Muro de Berlim), as fotografias de Wesely visam a restituir-lhe sua concre-
tude fisica e densidade temporal. Essas fotografias entremostrariam, assim, nas
camadas sobrepostas de tempo, o canteiro de obras com os andaimes que es-
truturam o edificio — “o processo material que estd por trds da cena enquanto
resultado de uma cadeia produtiva” — numa recusa a redugio da arquitetura a

3 Ibid., p. 133.

35 1d.

36 ARANTES, Otilia. “Berlim reconquistada”. In: Berlim e Barcelona: duas imagens estra-
tégicas. Sio Paulo, Annablume, 2012, p. 125.

37 Ibid., p. 2.

¥ WISNIK, Guilherme, op. cit., p. 137.
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forma significante ou 4 forma-simulacro (as imagens espetaculares no capitalismo
tardio).?

Destaquem-se dois aspectos que ji estdo indiciados no livro, nos quais reside,
a0 meu juizo, o potencial critico das fotografias de Wesely, a saber: o palimpsesto
e a duragdo. Nos véus sobrepostos nas fotografias da Potsdamer Platz, temos
algo andlogo ao “palimpsesto”, a escrita sobre a escrita, ou ao pentimento, na
pintura. Neste tltimo caso, as camadas superpostas da praga em construgio (que
também evocam ruinas de um sitio arqueoldgico) sio como as veladuras de uma
pintura; como os véus sucessivos de cor que a tornam luminescente, uma vez
que a veladura nido ¢ opaca, mas translicida. Assim como na veladura ou na
encdustica que valorizando o valor da cor (sua luminosidade) deixa entrever as
tonalidades das camadas inferiores de tinta, na fotografia da Potsdamer Platz de
Wesely ¢ possivel apreender “tudo o que esteve presente diante da cimera durante
todo o tempo” em que sua objetiva manteve-se aberta.** Em suma: o que se
vé, neste caso, sio as finissimas camadas transltcidas de cor-luz, situadas entre a
transparéncia e a opacidade.

Motivado pelo texto do autor, acreditando manter-me fiel ao seu teor, pode-se
acrescentar que tanto nas “camadas de tempo que se espacializam”# nas fotografias
de Wesely quanto no pentimento, entendido como folheado de camadas de tinta,
hd um mesmo “efeito-afeto de indetermina¢io”, que nio pode ser subsumido
ao dispositivo representacional, haja vista que ele introduz “o irrepresentével”
na constitui¢do mesma da “representagio mimética” (das gruas e andaimes da
Potsdamer Platz),levando-a ao limiar da desapari¢io.** Desestabilizar-se-ia, assim,
nos dois casos, a estrutura habitual da percepgao ao se substituir a oposi¢io, ou
mesmo a reversibilidade, entre figura e fundo (o espago éptico) pela porosidade,
sendo indistingdo, entre as superficies de cima e a de baixo (o espago titil). E o que
se verifica, vale notar, em artistas como Cézanne, Jean Fautrier, Jean Dubuffet,
Frangois Rouan, Jackson Pollock, Julian Schnabel, Anselm Kiefer, ou ainda
Gerhrad Richter (citado pelo autor). E verdade que o efeito de suspensio da

% Ibid., p. 139.

# Ibid., p. 133.

4 1d.

# LACAN, Jacques. Semindrio, livro 11: s quatro conceitos fundamentais da psicandlise. Rio
de Janeiro, Zahar, 2008, p. 76.
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nitidez das formas nas obras desses artistas é resultado do manuseio dos pigmentos,
ou da rugosidade dos empastes, enquanto nas fotografias didfanas de Wesely o
efeito de nublamento, ou de peliculas de luz, sio obtidos em filmes fotossensiveis.

O segundo aspecto que atribui as fotografias da Potsdamer Platz um enigma
¢ aincorporagio, nelas, da duragio. A utilizagdo de cimeras com abertura por
longa duragio do diafragma estende o “instante decisivo” na fotografia, na expres-
sio de Henri Cartier-Bresson, a duragio do plano-sequéncia cinematogrifico (ou
do video). Situando-se entre a imagem estdtica e a imagem dindmica, a fotografia
de Wesely possibilita, assim, pela dilatagio do instante, a cristalizagio do tempo,
enquanto duragio, em uma dada imagem. Seu intento ¢ estender o instante deci-
sivo tornando-o Zmagem-tempo (ou duragio) e na mesma operagio aproximar a
imagem-movimento (prépria ao cinema) da imobilidade do fotograma, tensio-
nando assim os regimes temporais da “forma fotografia” e da “forma cinema (ou
video)”.# A imagem fixa da Potsdamer Platz aspira, em suma, 2 mobilidade da
imagem filmica no intento de apreender a dimensio processual das coisas e dos
fatos, ou seja, a sucessao causal dos eventos no tempo: ou ainda, o processo de
gentrificagio promovido pelo “Planejamento estratégico” da cidade de Berlim,
no periodo da reunificagio, que se seguiu 2 Queda do Muro, em conformidade
com os imperativos do capitalismo pés-industrial ou financeiro. Na fotografia
de Wesely evidencia-se o que a Potsdamer Platz high-tech e glamourizada visa a
ocultar: a agdo predatéria do capital corporativo global que apaga o continuum
da histéria. Essa fotografia reage, retomando os termos de Dentro do nevoeiro, a
“falta de espessura histérica” da arquitetura-icénica, ou da imagem publicitdria
como forma-mercadoria, nas Global Cities, em prol da “qualidade de uso do lugar
na vida real”

E possivel acrescentar, ainda a propésito da duragio, que a fotografia de
Wesely impoe dada temporalidade a frui¢do do observador. Diante da pergunta:
“o que suas imagens esbatidas, nas quais toda a nitidez é suspensa, esperam de
nds?”; pode-se responder que € a tékhne da demora: a percepgio ciosa e morosa,
ou seja, 0 tempo necessrio para que “na observagio dessas imagens comece a

# FATORELLI, Antonio. Fotografia contemporinea: entre o cinema, o video e as novas mi-
dias. Rio de Janeiro, Senac Nacional, 2013, p. 177.
+ WISNIK, Guilherme. 2018, p. 13s.
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nascer tudo o que nela, ou em face dela, efetivamente aconteceu”: a construgio
da praga.® Essa abertura da imagem a “intratdvel realidade” (Jean Baudrillard),
que remete 4 nogio de punctum em Roland Barthes, pode ser sintetizada na
interjei¢do: “Isso foi!”.#° Essa expressio, no entanto, nio deve ser entendida
como a fixagio de um instante, como quer Barthes, mas como a apreensio do
processo de transformagio da cidade (ou de apagamento de sua histéria), de algo
que /d ocorreu absolutamente, irrecusavelmente, no presente (continuo), em face
da cimera. Sio fotografias que atestam, assim, a teimosia do “Referente”, de
afirmar-se como “realidade ontoldgica”: a constru¢io real da Potsdamer Platz
(de seus edificios e entorno).*

Por isso, as fotografias de Wesely sao belas imagens pensativas, imagens que
forcam sensivelmente o pensamento (porque nelas nio hd ponto que nio nos
mire) inquirindo-nos, em oposi¢io as imagens intensissimas do ponto de vista
sensorial, que sdo, porém, vazias, porque desvinculadas da experiéncia vivida ou
da memdria coletiva. Nelas, encerra-se pensamento nio pensado, pensamento
nio atribuivel diretamente seja a intengio do fotdgrafo, seja a um objeto determi-
nado (o studium, segundo Barthes. Ou seja, a Potsdamer Platz como referente).
A imagem pensativa abre, assim, uma “zona de indeterminagio” entre “presenga
e auséncia”, nos termos de Baudrillard, ou “entre pensamento e nio pensamento,
entre atividade e passividade, e mesmo entre arte e ndo arte, na medida em que
redefine a fronteira entre esses termos”.** A imagem pensativa contrapde, dito de
outro modo, “a for¢a de pensatividade do punctum ao aspecto informativo repre-
sentado pelo studinm”;* ou seja, a imagem pensativa desencadeia uma paixio
escopica, ou uma “loucura do olhar”, na expressio de Barthes: uma circularidade
feita de um vai e vem que nio cessa entre distintos modos de enunciagio, entre

» 50

“o saber de um objeto representado” e o “nio-saber que forga o pensamento”.

+ KIAROSTAMI, Abas. Apud FATORELLI, Antonio, op. cit., p. 127.

46 BARTHES, Roland. 4 cémara dara: notas sobre a fotografia. Rio de Janeiro, Nova Fron-
teira, 1984, p. 15.

7 1d.

4 R ANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. Sio Paulo, WMF; Martins Fontes, 2012,
p. 105.

# Ibid., p. 41.

5° Ibid., p. 166.
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E dessa zona de indiscernibilidade (a “figurabilidade”, diria Lyotard), que é o
proprio imponderdvel, que resulta o efeito de “distdncia”, ou de “certo mistério”,
dessas imagens.”' As fotografias de Wesely interrompem assim toda organizagio
performativa, toda convengio ou contexto domindvel pelo convencionalismo da
méquina geradora de imagens da midia digital e de massa que é sempre tautoldgica,
porque resultado da permutabilidade generalizada das imagens-fetiches.

Como segundo exemplo da poética do nublamento, destaque-se, entre os
mencionados pelo autor, a instalagio em site especific, The weather project, de
Olafur Eliasson, apresentada na Turbine Hall da Tate Modern, em 2003. Essa
instalagdo era “constituida de um semidisco metilico estruturado por andaimes e
iluminado com limpadas de monofrequéncia. Além disso, o artista instalou um
espelho rente ao teto do saldo, duplicando o espago e refletindo suas imagens - a
arquitetura, as pessoas € o proprio meio sol, que, a0 se duplicar, completava—se -
além de envolvé-lo em uma bruma artificial, cujo ar de mistério potencializava o
sentido de verossimil irrealidade da situa¢ao”.5* “O resultado” — ainda nos termos
de Wisnik — “¢ que as pessoas acorriam em grande nimero para o museu, durante
o inverno londrino, com a intengdo de se deitar no chio daquela praia artificial e
receber na pele — ainda que apenas de forma mediada pelos olhos e pelo cérebro,
porém de modo muito verossimil — a energia daqueles benéficos raios solares”.s?

E possivel também, a nosso ver, associar “esse ar de mistério” evocado pelas
brumas — na fruigdo desta instala¢ao de Eliasson — ao “sentimento do sublime”
kantiano. Na Turbine Hall, uma antiga usina elétrica, hoje desativada, o visitante
se defronta com o “absolutamente grande”; com algo “que em comparagio com
o qual tudo o mais é pequeno”, vivendo um “sentimento simultdneo de fascinio
e terror”, no qual “o prazer s6 € possivel mediante um desprazer”, tal como aquele
que entra pela “primeira vez” na Igreja de Sio Pedro em Roma, no exemplo de
Kant.>* Essa fruigio seria assim, andloga ao sentimento do “sublime matemdtico”

st Ibid., p. 89.

5 WISNIK, Guilherme, 2018, p. 281

5 Ibid., p. 283.

s+ KANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Tradugio de Valério Rohden e An-
ténio Marques. Rio de Janeiro, Forense Universitdria, 1993, p. 26; 98. Fazemos esse paralelo
ressalvando que o sublime, para Kant, ndo é o objeto, mas sim a disposi¢io de espirito através de
uma representacio que ocupa a faculdade de juizo reflexiva.
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caracterizado por Kant pela inadequagio entre a imaginagio em sua aspiragdo
ao progresso infinito, a totalidade, enquanto ideia da razio, e a faculdade capaz
de avaliar tal grandeza. Desta frui¢io decorreria, nos termos agora de Lyotard,
que retoma ao seu modo a “analitica do sublime” de Kant, um sentimento de
suspensio entre o tempo presente e aquele que se anuncia sem jamais se realizar.
No bruxuleio de cor-luz da Turbine Hall, o que ocorre ¢ assim o que nele préprio
se anuncia, a indagagio: “Algo ocorrerd?”.5 E na sustentagio dessa interrogagio,
na expectativa de que alguma coisa surja ou ainda, na espera por algo que “acon-
tega no acontecimento”, que se evidenciaria a possibilidade de que lugares que
ainda nio tiveram lugar venham a rer lugézrﬁé Ena fruigio, suspendendo toda
a relagdo de dominagio — assim como no juizo reflexivo kantiano, no qual nio
hd subjugagio da sensibilidade pelo entendimento, ou do entendimento pela
sensibilidade, mas o livre jogo dessas faculdades — que advém a expectagio de
que alguma coisa haverd de surgir em razio de um impulso que parece forgar a
forma (ou seja, que precipita a ambiéncia de luz em The weather project) para
fora de si mesma, para o informe, entendido como indice de alternativas ao real.
Isso ndo significa tomar essa frui¢io como uma experiéncia de transcendéncia
pela “apresentagio do inexprimivel” (no sentido da tradi¢io roméntica e da arte
de vanguarda como a de Mondrian, Kandinsky ou Malevitch, nos exemplos do
proprio Lyotard), mas como “apresentagio negativa”, na medida em que hd nela
uma alusdo a algo que nio pode ser mostrado, ou “apresentado” — Darstellung
no termo de Kant.’’

Esse espargimento de cores luzes pelo Sol artificial, do amarelo, laranja, ver-
melho, ou ocre, sempre iridescentes, possibilita ao fruidor o agugamento de sua
sensibilidade 2 medida que ele caminha pela Turbine Hall. Deslocando-se pelo
amplo espago vazio ele o apreende como totalmente matizado; ou seja, dd-se
conta que seu entorno ¢ sempre “furta-cor”, uma vez que ele muda sutilmente
de aspecto, em fun¢io da inclinagdo de seu olhar. Estamos préximos, aqui, do
intento de Hélio Oiticica de ampliar a experiéncia sensorial pela “corporificagio”

% LYOTARD, Jean-Frangois. O inumano: consideragdes sobre o tempo. Lisboa, Estampa,
1989, p. 96.

¢ LYOTARD, Jean-Frangois. Que Peindre?: Adami, Arakawa e Buren. Paris, Editions de la
Diftérence, 1987, p. 89.

7 LYOTARD, Jean-Frangois, 1989, p. 9.
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da “cor-duragio” — dos Bilaterais de 1959 aos Penetrdveis dos anos 1960 — ao per-
mitir que o participante, “visse, sentisse, pisasse, rogasse a cor” emanada de um
suporte material, como placas de madeira ou caixas com pigmentos de cor pura;*®
embora em The weather project de Eliasson nio haja a liberagio da luminosidade
da cor-pigmento, aplicada sobre madeira ou concentrada em recipiente, como
em Oiticica, mas sim, a construgio de um espago de cor-luz a partir de limpadas
de monofrequéncia, como nos artistas Robert Irwin, James Turrell, ou Anthony
McCall do grupo Light and Space.

A percepgio pelo fruidor de mudangas cromdticas sutis, 2 medida que ele se
desloca, em meio as brumas, pela Turbine Hall, opera como forma de resisténcia
a sociedade da simulagio, uma vez que impede que o olhar fique refém da fasci-
nagio fatal das imagens de alta-defini¢io do mundo digital. Na percepgio das
nuances da névoa produz-se uma espécie de epokhé, de suspensio proviséria da
linguagem visual dominante que ¢ tomada, simplesmente, como natural, porque
certificada pelas reiteragdes sem fim da “tela total” > Essa percep¢io cuidadosa e
distendida no tempo - jd requerida como vimos pelas fotografias de Wesely — ¢
“uma mercadoria cada vez mais rara, senio um verdadeiro luxo” no mundo colo-
nizado pela decifra¢io imediata, puramente operacional das imagens, tal como
ocorre na navegagio pela internet; afinal, rapidez, desempenho, performance, sio
as palavras de ordem do capitalismo digitall.(’O E justamente, no entanto, na per-
cepgio marcada pelas hesitaces, pela perda de tempo e pelo tempo perdido, pela
paciéncia em desvelar o segredo daquilo que nio se deixa apreender de imediato,
porque apenas se deixa entrever, que terfamos a negagio da temporalidade da pro-
dugio de imagens clichés (ou seja, da voracidade e da pressa); e por consequéncia
do “hedonismo ansioso”, que rege a vida na “hipermodernidade”.6I

O terceiro exemplo de poética do nublamento é o Museu de Arte Contempo-
rdnea do Século XXI (1999—2004), em Kanazawa, no Japao, do escritério SANAA

8 FAVARETTO, Celso. 4 invengio de Hélio Oiticica. Sio Paulo, Edusp, 1992, p. 66; 92.

¥ BAUDRILLARD, Jean. Tela total, mito-ironias da era do virtual e da imagem. 32 edigio.
Porto Alegre, Sulina, 200s.

60 BARTHES, Roland. O neutro: anotagoes de anlas e semindrios ministrados no Collége de
France 1977-1978. Sio Paulo, Martins Fontes, 2003, p. 27.

o LIPOVETSKY, Gilles & SEBASTIEN, Charles. Os tempos hipermodernos. Sio Paulo:
Barcarolla, 2004, p. ss.
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(Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa), assim descrito por Wisnik:

Por fora, vemos uma superficie centrifuga e continua, uma fachada
curva [um cilindro em vidro]; e, por dentro, um labirinto de percur-
sos entre salas e patios, no qual os espagos de circulagio (os intersti-
cios entre os blocos) se tornam também lugares de estar, ganhando
um protagonismo inédito.®*

Nessa construgio, o fundamento é “o grau zero da materialidade e da tectdnica”,
de tal modo que suas paredes sio “quase sem espessura” e seus pilares so de uma
“esbelteza quase inverossimil”.®* Subtraindo do edificio seu peso e densidade, o
SANAA investe na “qualidade reflexiva e atmosférica” dos vidros “muitas vezes
curvos”, em “seus diferentes graus de translucideze opacidade”é4 ; de talmodo que
“na esteira da tradi¢do cultural milenar do seu pais”, o Japio, Sejima e Nishizawa
saberiam como “construir o vazio”.%

A arquitetura do Museu de Arte Contemporinea do Seculo XXI extrairia,
ainda segundo Wisnik, “um imprevisto sensualismo da inexpressividade”.®® Sua
autoria consistiria, paradoxalmente, “em transmitir um sentimento de anonimato
voluntirio em um mundo narcisista e exibicionista”, como comprovam as formas
exuberantes, ou virtuosisticas, dos starchitects.®” Se nestas tltimas temos o valor
da exibi¢do na produgio da forma, naquela haveria sua denega¢io: uma estética
da parciménia que apagaria, com pericia técnica, a estrutura do edificio.*® Nesta

6 WISNIK, Guilherme. 2018, p- 25.

% Ibid., p. 27.

64 Tbid., p- 2s. E interessante assinalar que Kazuyo Sejima, em chave critica, associou os niveis
de “translucidez e opacidade” de suas formas sinuosas e espectrais, 4 falta de “profundidade e
transparéncia” do “mundo digital contemporineo” (opondo-se assim a ideologia, segundo a qual
0 que vigoraria no mundo virtual ¢ a “plena visibilidade”). Id.

s 1d.

% Ibid., p. 23.

%7 Ibid., p. 27.

68 E verdade que o Museu de Arte Contempordnea do Século XXI do SANAA pode ser visto
também, vale acrescentar, como um exibicionismo as avessas: como ostenta¢io do comedimento
da forma.
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dire¢do, diria que o Musen do Século XXI de Sejima e Nishizawa é uma “arqui-
tetura do desobramento” (désoenvrement, no termo de Maurice Blanchot);*? e
nio uma “arquitetura da desconstrugio”, como a de Peter Eisenman ou Michael
Graves que nos anos 1970 desconstrufam, por meio de secgdes longitudinais e
transversais, o “signo-sistema” da arquitetura construtiva ou racionalista, a sa-
ber: o cubo (numa operagio semelhante a desconstrugio por Jacques Derrida
das nogoes de verdade, sujeito ou consciéncia, que fundamentam a filosofia da
representagio).

A arquitetura “a beira do desvanecimento” de Sejima, “que desrealiza os seus
perfis em sombras e reflexos”, abre, em outros termos, um vazio central, um tempo
de siléncio, uma questio sem resposta.”® A “imaterialidade abstrata dos edificios
do Sanaa”, na formulagio de Wisnik, pode ser caracterizada, a meu ver, pela nogio
de “nio-expressio” (no termo utilizado por Theodor Adorno, a propésito de
certa literatura moderna); ou ainda: seus edificios podem ser tidos como uma
arquitetura do “sem-expressio”; ou, por fim, da “expressio da nio-expressio”.”!
Essa nogio de “expressao do sem-expressio” tomada aqui como correlata & nogao
de suspensio, j4 mencionada anteriormente, implica a ideia de indeterminagio —
de abertura da forma, no sentido estético e politico.”

Na frui¢io da arquitetura do “Museu do Século XXI” de Sejima, enquanto
forma do “nio subjetivo do sujeito”, terfamos, enfim, o pdthos da suspensio —
uma espécie de desnorteio do anseio, que nio corresponde a ideia de esperanga,
no sentido do projeto utdpico da arquitetura moderna, mas como dizfamos a
propésito da frui¢io em The weather project de Eliasson — de um sentimento de
expectagio: “Algo ocorrerd?”. O edificio de Sejima ¢, portanto, uma forma quase
imaterial em face da qual “h4 ainda a experiéncia da inacessibilidade”, sendo que

73«

“este ha”, “este ai”, tendo lugar na forma, como uma presenga muda diante do

¢ BLANCHOT, Maurice. O espago literdrio. Rio de Janeiro, Rocco, 1987.

7 WISNIK, Guilherme. 2018, p. 27.

7' Cf. ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Lisboa, Ediges 70, 1982.

7% Esse intento de despersonalizagio — que atribuimos a Kazuyo Sejima — de desertar da forma
arquitetdnica a forma do sujeito, tornando impessoal a linguagem (na arquitetura) remete, ainda,
as nogdes de “mutismo”; de “informe”, de “neutro” ou de “forca de despossessio”, presentes em
Maurice Blanchot, Georges Bataille, Roland Barthes e Michel Foucault.
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fruidor, “perto dele” e mesmo, “nele”: “uma imagem flutuante, adiada”, um
“tumulto silencioso”, agora nos termos de Georges Didi-Huberman.”

O quarto exemplo de poética do nublamento que destacamos de Dentro
do nevoeiro é o “pavilhio temporario” Blur Building, projetado por Elizabeth
Diller e Ricardo Scofidio, para a “Expo 2002, na Suiga, com a consultoria da
artista japonesa Fujiko Nakaya”.7# E uma forma artfstica ou arquitet6nica de
excegdo, portanto, resistente a arquitetura corporativa hegeménica no mundo
global, resultante de efetuagdes tecnoldgicas. Sua forma ¢ de baixa defini¢io,
porque possui alto nivel de opacidade ou indeterminagio, produzido a partir de
alta tecnologia:

Construido sobre o lago Neuchitel, em Yverdon-les-Bains (Suica),
Blur Building ¢é [na caracterizagio do autor que aqui sintetizamos]
uma plataforma constituida por uma trama de estrutura metdlica
vazada, acessivel por uma extensa passarela, e envolvida por uma
nuvem permanente de d4gua captada no lago que era aspergida por
micropulverizadores controlados por computador.”s

Borrando as fronteiras entre arte e arquitetura, este pavilhio — um “edificio de
fumaca com midia integrada” — parece ser o resultado da transposi¢io do sfumato
das pinturas de Leonardo da Vinci para a arquitetura.”® Segundo Elizabeth Diller
¢ um “ambiente imersivo no qual o mundo € posto fora de foco, enquanto nossa
dependéncia visual ¢ posta no foco [no centro]”; ou seja, em face dele ndo haveria
“nada para se ver além da nossa prépria dependéncia da visio”.””

Pode-se a partir dessa descri¢io de Diller caracterizar a frui¢io dessa plata-
forma como a percepgio de uma forma arquitetdnica 7z status nascendi. Numa
arqueologia do olhar, o fruidor, em estado de expectagio apreenderia uma forma-
imagem ainda indefinida, mas que estaria na iminéncia de vir a lume. E preciso

72 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sio Paulo, Editora 34, 1998,
p- 129; 169.

74+ WISNIK, Guilherme, op. cit., p. 291

75 1d.

70 1d.

77 DILLER, Elizabeth. Apud WISNIK, Guilherme. 2018, p. 291.
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descer as névoas (a0 ofuscamento) para entdo aceder, outra vez, a visio; ou seja,
para ver as coisas, novamente, COmo se elas fossem vistas pela primeira vez. As
névoas sio assim a negatividade (o informe) que antecipa a imagem (a forma),
ou ainda, a pré-imagem que estd na origem da ordem das coisas visiveis. Nesse
sentido ¢ que essa “arquitetura como atmosfera” ao produzir a “obstrugio for-
¢ada da visio” adquire uma dimensio critica, na medida em que ela se ope a0
“ripido consumo visual”, ou seja, a0 pronto reconhecimento dos signos, na socie-
dade do espeticulo (na qual “a imagem [cliché] é a forma final da reificagio da
mercadoria”, como dizia Guy Debord).”®

O Blur Building, uma “arquitetura in absentia”, visava a produzir, segundo
o préprio arquiteto Ricardo Scofidio, um “sublime tecnolégico” (que € preciso
diferenciar das nogdes de “sublime digital”, “sublime capitalista” ou “sublime
imanente”, que foram apresentadas acima).” Para o critico Mario Costa, em sin-
tonia com os estudos de Lyotard sobre a “Critica do Juizo” de Kant, seria as novas
tecnologias o lugar privilegiado para a produgio de “sentimentos contrastantes”:
“o sentimento negativo de terror ou de impoténcia” e o “sentimento contrdrio
de maravilha, admira¢do e estima”.*® Seriam as novas tecnologias que poderiam
revelar “a nossa natureza fisica seus préprios limites”, a0 mesmo tempo em que a
“nossa natureza racional perceberia a prépria superioridade”.*” Produziriam “uma
experiéncia negativa e apavorante” — continua Costa em ambiéncia kantiana —
“o esforgo ingente de superagio de nossos limites” — revelando, paradoxalmente,
“o cardter ilimitado e infinito de nossa finitude”.** As brumas microprocessadas
realgariam, em outros termos, a experiéncia comum de se ser finito e a0 mesmo
tempo possuidor, na expressio de Kant, de um “pensamento infinito”.** Elas
aludiriam ao que existe de irrepresentdvel, aquilo que ultrapassa a representagio
possivel. A “faculdade de julgar reflexionante” ativaria, enfim, a imaginagio “em
dire¢do a um progresso infinito”, “a pretensio a totalidade que nio pode ser

78 RENDELL, Jane. Apud WISNIK, Guilherme, op. cit., p. 293.
72 WISNIK, op. cit., p. 301

80 COSTA, Mario. O sublime tecnoldgico. Experimento, 1995, p. 22.
St 1d.

8 1d.

% KANT, Immanuel. Crética da faculdade do juizo, p. 139; 142.
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objeto dos sentidos” (em efetuagdo andloga a dos polens de luz dourada na Tur-
bine Hall em The weather project de Eliasson).** Esse novo universo técnico do
sublime tecnoldgico que ¢ deslocado por “Diller + Scofidio” em Blur Building,
das instalagdes no interior de galerias de arte ou de museus para a arquitetura em
seu entorno, no seio da cidade, opde-se, assim, ao grande nimero de imagens ocas,
imagens sem presenca, que nada representam além do vazio, como a dos filmes
blockbusters que tomam a virtuosidade técnica como efeitismo obrigatério; assim
como as imagens dos videogames, que estimulam a interatividade, aqui entendida
como intera¢io com o vazio, ou como convivialidade fantasma: a modalidade
hoje hegemoénica de passividade.

Estes sdo alguns exemplos da poética do nublamento, na arte e na arquitetura
amealhadas de Dentro do nevoeiro de Wisnik, que aqui comentamos livremente,
assumindo o risco de infidelidade ao autor. Nesta poética, a névoa opera como
forma de resisténcia a “hipervisibilidade que embasa o sistema de falsas trans-
paréncias” da sociedade atual.¥ Nas obras que analisa, o autor aproximando-se
de Hal Foster relaciona a arquitetura contemporinea ao minimalismo nas artes,
embora haja uma distdncia no modo como os dois autores concebem a arte mi-
nimal. Na recuperag¢io do debate que remonta aos anos 1960, sobre a frui¢io
de uma obra minimalista, Foster afirma que diante dos objetos de artistas como
Donald Judd ou Dan Flavin, o fruidor desloca-se incessantemente da “forma
objetivada” as suas “configuragdes sensiveis” e vice-versa; o que no ocorreria na
percepgio das instalagdes “imersivas”, “tecnossublimes” dos minimalistas James
Turrell e Robert Irwin, porque nestas vigoraria um “abuso sensorial”.®¢ “Contra
as tendéncias contemporineas de apagamento e sublimagio da tectdnica e da
materialidade na arte e na arquitetura”, Hal Foster acentuava, assim, a necessidade
de se preservar “a tensio entre o literal e o fenoménico”, ou, como dizfamos,
“entre forma objetiva e forma percebida”.’”

Cabe lembrar que a insisténcia de Hal Foster na evidéncia do material e da es-
trutura — indices da velha ordem industrial capitalista — operava como resisténcia

84 1bid., p. 175 19; 40.

8 WISNIK, Guilherme. 2018, p. 273.

8 FOSTER, Hal. 2015, p. 230-243.

87 WISNIK, Guilherme, op. cit., p. 33; 8s.
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a atrofia generalizada do tecténico, bem como ao triunfo da pele ou da imagem
edulcorada, na arquitetura do projeto digital, autogerado por softwares de alta
tecnologia cegos 4 presenga do fruidor. Foster especificava sua concepgio de
frui¢do mostrando, por exemplo, como a megaescultura de Serra, The matter of
time, no Museu Guggenheim de Bilbao, de Frank O’Gehry, possibilita ao fruidor
uma experiéncia de tempo e lugar, perceptiva e cognitiva, alterando sua percep-
¢ao de peso, escala, ou duragio a medida que ele escolhe, dentre as alternativas
abertas pelas placas autoportantes, que dire¢io tomar, para entdo a cada novo
passo no interior dessas espirais de ago criar um novo “lugar”; enquanto a fachada
cenogrifica deste Musen, que abriga esta megaescultura, seria um efeito-fituo de
peles de titinio, cuja “producio ¢ mitificada”: um “fetiche forma-mercadoria em
grande escala”, nos termos do autor.*®

A arquitetura “mais fenoménica do que literal”, como a da poética do evanes-
cente, que coloca em crise a dialética entre a tectdnica (a estrutura, ou literal) e a
pele (a imagem, ou superficie), defendida por Hal Foster (que segue a linhagem
da tradi¢do dominante da arquitetura moderna e de certa arquitetura brutalista
contemporinea) nio neutraliza, segundo Wisnik, o poder de negatividade da
forma, até porque — pode-se supor, reforcando sua posi¢io — sempre haverd al-
guma tensio, ainda que residual, entre a materialidade da forma e a imaterialidade
da névoa. De todo modo, ¢ preciso distinguir o sentimento do sublime, vivido
pelo fruidor, em face de The weather project de Olatur Eliasson; ou o sentimento
do sublime tecnoldgico, frente ao Blur Building de Diller + Scofidio; ou ainda, o
“pdthos de suspensio das faculdades”, perante a plataforma de Sejima e Nishizawa;
da distragio tecnossublime /zght da sociedade do espetdculo. E preciso contrapor,
em outros termos, uma efetuagio estética disruptiva, situadaentreaarteea arqui-
tetura, que opera como indice de alteridade, do efeitismo tecnoldgico, pirotécnico
e decorativo, do eletroentretenimento, que apenas reafirma a realidade existente.

As formas da poética do nublamento sdo, portanto, “espagos de expectincia e
indefini¢do”, que se opdem tanto ao espago tecnocratico fundado na “ordem e efi-
ciéncia” dos edificios corporativos, sejam modernos ou contemporineos, quanto
a0 espago mais “abstrato e incomensurdvel” das nuvens da internet, préprias do
“capitalismo globalizado, virtualizado”.** Essa arte/arquitetura da indetermina-

% Ibid., p. 152.
8 Ibid., p. 215 129; 223.
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¢d0 — assim como os terrenos vagos ou os “lotes mortos” ainda encontréveis nas
cidades contemporineas — sdo “reservatérios de possibilidades de uso [ainda] ndo
confinados pelos instrumentos do poder e pela razio abstrata”.*°

Possivelmente essas ripidas considerag¢des nio fazem jus as nuances de Dentro
do nevoeiro, mas se espera a0 menos que elas tenham mostrado que esse ¢ um livro
que interpela prazerosamente o leitor, forgando seu pensamento para além do j4
sabido. Como ele ativa sua imaginagio acionando a sirene de suas analogias, o que
foi dito acima nio traduz com exatidio a letra deste livro de prosa clara e urdidura
rara, que se constituiu, desde seu langamento, como referéncia obrigatéria para a
reflexdo critica sobre as préticas cruzadas da arte e da arquitetura no capitalismo
digital-financeiro. Guilherme Wisnik nao apenas evidencia a existéncia de formas
artisticas e arquitetOnicas de resisténcia, mas as toma como sintoma do drama
vivido pela percep¢do em nossa época de estetizagdo generalizada: “Enfim, o que
estd acontecendo com as imagens?”.”"

Na poética do nublamento, na qual o efeito fenoménico triunfa sobre o literal,
hd a instauragdo de uma zona de indeterminagio que pode ser aproximada do
jogo que combina presenga e auséncia, o qual nos remete como vimos,  nogio
de figurabilidade, em Lyotard: “existe o desejo na medida em que o presente estd

2 Ibid., p. 129. E possivel conjecturar se as nog¢des de terrain vague ou “lote morto” — como
os que foram ocupados pelo artista Gordon Matta-Clark, em Nova York, nos anos 1970 — ou
seja, de espagos intersticiais ou vactiolos urbanos, de indole indefinida ¢ metamérfica, e, por-
tanto, de dificil representagio, nio poderiam ser aproximadas tanto das nogoes de “plataforma”
ou “estagdo”, caracterizadas pelo critico e curador Nicolas Bourriaud, como “espagos de gestagio
de novos modos de vida”; quanto da nogio de “heterotopia”, entendida por Michel Foucault,
como “contraposicionamentos em lugares reais”; ou seja, como “lugares que paradoxalmente
estariam fora de todos os lugares”, mas que encontrarfamos no interior de espagos sociais j4 exis-
tentes. Cf. WISNIK, Guilherme. 2018, p. 129; BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Sio
Paulo, Martins Fontes, 2009, p. 29; FOUCAULT, Michel. “Outros espagos”. In: Ditos e escritos
III: Estética: literatura e pintura, miisica e cinema. Rio de Janeiro, Forense Universitdria, 2001,
p- 415. Afinal, os fruidores na Turbine Hall na Tate Modern, em Londres; no Musen de Arte
Contemporinea do SANAA em Kanazawa; ou no pavilhio Blur Building de Diller+Scofidio na
“Expo 2002”, em Yverdon-les-Bains, ndo estariam habitando de outro modo o mundo existente,
ainda que apenas por certo tempo, dando concretude a estas nogdes de Bourriaud e Foucault?
Essa conjectura, no entanto, pode ser uma associagio abusiva, alheia, portanto, a intengio do
autor.

o BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulagdo, p. 10s; 201.
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ausente a si mesmo, ou o ausente presente”;’* ou ainda, a sua estética da “presenca
imaterial”, concebida a partir de sua interpretagdo da “analitica do sublime” de
Kant.”> A frui¢io das obras comentadas ¢ um sentimento de assombro na espera,
uma abertura fundamental para além de sua submissio ao paradigma comunica-
cional, haja vista que esses fruidores vivenciariam a experiéncia de uma linguagem
que nio comunica, ou antes, de uma “comunicagio... sem comunicagio”, posto
que esta ndo expressa o sujeito nem se refere ao objeto (ou referente).* Seria pela
translucidez ou bruxuleio das formas arquitetdnicas, que essas se insurgiriam
contra a imoderagio da beleza (ao sublime imanente ou digital). Na forma da pre-
senga imaterial, esta arte/arquitetura, ao preservar um nivel de opacidade, abriria
um campo de indeterminagio em relagio ao devir, subtraindo-se 2 comunicagio
corriqueira e 2 imagem hegemonica que refor¢am a realidade dada.

> LYOTARD, Jean-Frangois. Por gue filosofar? Sio Paulo, Pardbola, 2013, p. 61.

% LYOTARD, Jean-Frangois, 1989, p. 9.

94 Lyotard, Jean-Frangois. “Algo assim como: comunicagio... sem comunicagio”. In: Pa-
rente, André (Org.). Imagem-mdquina: a era das tecnologias do virtual. Rio de Janeiro, Editora

34,1993, p. 93.
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REsuMo: Este artigo trata da con-
vergéncia entre arte € arquitetura em
uma poética dos materiais. Partindo da
reflexdo de “Dentro do nevoeiro” (Ubu,
2018), de Guilherme Wisnik, investiga-
mos em que medida certa arte e arqui-
tetura ainda podem promover o senti-
mento de assombro em um mundo ca-
racterizado pela dimensio global do es-
petdculo mididtico e da tecnociéncia.
E na poética do nublamento que loca-
lizamos formas residuais e emergentes
de resisténcia a arte e arquitetura he-
gemonicas no capitalismo neoliberal,
tais como as fotografias de Michael We-

ABsTrACT: This article is about
the convergence between art and archi-
tecture in a poetics of materials. Star-
ting from the reflection of “Dentro do
nevoeiro” (Ubu, 2018), by Guilherme
Wisnik, we investigate to what extent
certain art and architecture can still
promote a sense of amazement in a
world characterized by the global di-
mension of media spectacle and techno-
science. It is in the poetics of clouding
that we locate residual and emerging
forms of resistance to hegemonic art
and architecture in neoliberal capita-

lism, such as the photographs by Mi-
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sely; as instalagdes de Olafur Eliasson; e
as construgdes do escritério SANAA de
Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa; e do
escritdrio Diller + Scofidio. E na forma
da presenga imaterial da névoa que as
obras destes artistas e arquitetos abrem
um campo de indeterminagio em rela-
¢30 ao devir, na medida em que elas se
opdem a comunicagio corriqueira e as
imagens hegemdnicas que apenas refor-
cam a realidade existente.

PALAVRAS-CHAVE: arte; arquite-
tura; contemporaineo; sublime; imate-
rial; resisténcia.
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chael Wesely; the installations by Ola-
fur Eliasson; and the buildings of Ka-
zuyo Sejima and Ryue Nishizawa’s SA-
NAA office; and Diller + Scofidio of-
fice. Itis in the form of the immate-
rial presence of mist that the works of
these artists and architects open up a
field of indetermination in relation to
becoming, insofar as they are opposed
to the usual communication and hege-
monic images that only reinforce the
existing reality.

KEYWORDS: art; architecture; con-
temporary; sublime; immaterial; resis-
tance.
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Breve introdugio

sobre a importincia de corpos reunidos, o porqué de podermos
pensar a performatividade nio sé como algo que uma pessoa faz,
mas também como algo encenado no coletivo.

Eu pretendo demonstrar que meu trabalho sobre performatividade
de género estd ligado 4 politica de precariedade sobre a qual tenho
pensado nos dltimos anos. (...) temos que pensar o lugar de corpos
atuantes e de corpos movendo-se liviemente dentro de uma democracia.
A meu ver, nio existe democracia sem assembleia, e nenhuma
assembleia sem uma forma plural e consubstancial de
performatividade.

Judith Butler.!

' BUTLER, Judith. “A performatividade de género e do politico”. Entrevista com Judith
Butler dada a Carla Rodrigues. Revista Cult, 14 set. 2015a.
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A ideia de performatividade destaca que a constitui¢ao de algo (do corpo, da
subjetividade, do género) se dd por atos, gestos, experiéncias e jogos de linguagem.
Ela estd presente nos experimentos artisticos dos anos 6o, principalmente na
ideia de escultura social de Joseph Beuys e prossegue nas performances e praticas
artisticas contemporaneas que entretecem questionamentos estéticos, sociais e po-
liticos; aparece também em formulagdes e reflexdes filoséficas pds-estruturalistas
e contemporineas; mobiliza o campo clinico, com olhares e acompanhamen-
tos de processos formativos que ativam a presentificagio dos corpos nas agdes,
posturas, formas, imagens; e, potencializa a problematizagio e a produgio do
conhecimento coletivo.

Neste artigo, vamos retomar o processo criativo e conceitual elaborado para o
minicurso “Corpo e duragio”, realizado no IV Semindrio de Estética e Critica da
Arte: politicas da recep¢io, ocorrido entre 3 e 6 de setembro de 2019, na Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Serio
apresentados os eixos disparadores e mobilizadores da conexao corpo e duragio,
a partir de uma perspectiva da corporeidade, que aciona o dominio bioldgico
em sua complexidade e toma a fisicalidade do corpo - tecidos, ossos, musculos,
visceras —, vinculada aos movimentos e 4 persisténcia do vivo, em sua inextrincével
relagio com a cultura, os afetos e os modos de existir. Sob o interesse de liberar a
vida, de retird-la da imobilidade, buscou-se na meméria corporificada os materiais
conceituais e as experiéncias priticas que poderiam compor a proposi¢io do tra-
balho com os participantes. O acontecimento agenciou temporalidades distintas:
uma corporal, com suas mobiliza¢oes e variagoes estéticas e clinicas, entretecida
ao trabalho conceitual, instaurando aberturas criticas.

O convite da organizagio do semindrio levou em consideragio a experiéncia
clinica, a partir da terapia ocupacional, que situava a proposta oferecida num
territério de efetuagio do pensamento filoséfico, manejo de conceitos e orientagio
as circunstincias exigidas no trato direto com a vida das pessoas atendidas nesse
campo.

Andamentos

Caminhe pela sala em diferentes dire¢des com aten¢io — mas ten-
tando nio interferir nos ritmos que habitam seu corpo ou nele se
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expressam: ritmo de seus passos, ritmo da respiragio, ritmo das bati-
das do coragdo... Observe o ritmo dos outros que estio caminhando
na sala com vocé.

Aos poucos procure encontrar/produzir um ritmo comum a todos
que caminham pela sala.

Quando sentir que um ritmo comum foi encontrado, comece a
aumentar a velocidade da caminhada em conjunto — mantendo a
comunidade de ritmo; ao localizar, atingir o maximo dessa aceleragio
comece a retornar, desacelerando, coletivamente, até a parada total.

No momento da realiza¢io do minicurso, 3 medida que os participantes che-
gavam, lhes foram entregues tiras de papel impressas com o enunciado acima. Esse
foi o primeiro movimento proposto. Prontamente, os presentes se mobilizaram.
E ao final, foram retornando aos diferentes lugares da sala, orientados para que
permanecessem por um momento parados e voltassem sua ateng¢io ao ritmo da
respiragio e dos batimentos cardfacos; localizassem movimentos minimos no
corpo e partes onde houvesse vibragio ou varia¢io da temperatura. Dessa posi¢ao
atenta, comegaram as conversas, privilegiando temas da prépria experimentagio
corporal, referenciados em alguns conceitos: de corpo, bomba pulsitil, excita-
¢ao e intensidade, construidos a partir do trabalho de Regina Favre (2004; 2010;
2014; 2016) e Stanley Keleman (19925 1994), para expressarmos as mobilizagoes da
proposi¢ao apresentada.

Aportes para a Experimentagio

Algumas nogdes orientaram a formulagio dessa proposta e o interesse em sua
experimentagao.

Corpo vivo: parte-se da embriogénese das células, porque nio ¢ com a ana-
tomia fragmentada que vamos poder sintonizar com o sentimento ecolégico
de sermos parte dos ambientes, produtores e produzidos (...) experienciamos
principios que fazem os corpos funcionarem em concerto, respondendo com
formas e comportamentos, pulsando, absorvendo e assimilando o acontecimento,
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expressando-se nos ambientes.* O corpo ¢ trabalho vivo, feito de multiplicida-
des e devires, expressio e cooperagio, portanto construgio material de mundo e
histéria, de lutas e movimentos, de desejos de transformagio.?

Bomba Pulsitil: o corpo funciona como uma bomba pulsitil, de acordo com
Keleman,* e o pulso ¢ o principio fundamental na organiza¢io do organismo
e na manutengio da vida.’ Pode ser compreendido como uma bomba pulsatil
de protoplasma (matéria viva) capaz de criar as mais sofisticadas maneiras de
estar na biosfera e na alteridade, criando modos de funcionar desde os processos
vegetativos e comportamento reflexo até modos de existir altamente singulari-
zados e corticalizados. O corpo expande e recolhe sua forma num continuo
movimento respiratdrio e metabdlico: ar, pulso, sangue, circulagio, transportam
a excitacgdo pelos tecidos, bolsas, tubos, superficies ... a forma que bombeia d4
experiéncia ao presente. Pode-se lentificar, observar, ouvir, sentir e perceber o
auto-bombeamento. Deslocar-se ¢ bombear-se no espago, alterar ritmos e criar
variagdes nas qualidades de presenca de si no ambiente.°

Excitagdo: referenciada na fisica, a nogo de excitagio aponta para aquilo que
nos move, que estd em fluxo. Sob a ideia da imantagio, um metal atrai e é atraido
pelo imi, o que gera um fluxo de excitagio e cria um campo eletromagnético,
com atragio e repulsio. No vivo, a excitagio ¢ biolégica e parte dela ¢ elétrica,
eletroquimica. O vivo cria realidades por sua capacidade de gerar uma excitagio
no encontro com outros corpos. Excita¢io ¢ citoplasma em movimento, marés
de citoplasma. Como reconhecemos excitagio e membranas? Como podemos
incorporar a excitagio? Como regular a prépria excitagio ou como se aproximar
do que estd se passando conosco? Vamos sintonizando, captando respostas a0

* FAVRE, Regina. “O corpo hoje e sempre. Laboratério do Processo Formativo”. Sio
Paulo, 2016. In: O corpo hoje. SESC/SP. Revistas — on-line, 2006.

3 CASTRO, Eliane Dias de. “de Notas”. In: Corporificando a experiéncia. Grupo de estu-
dos e pesquisa do Laboratério do Processo Formativo. Sio Paulo, arquivo pessoal, 2013.

+ KELEMAN, Stanley. Anatomia Emocional. Sdo Paulo, Summus, 1992. In: LIBERMAN,
Flavia. O corpo como pulso. Revista Interface. Comunicagio, Saude, Educagio. v. 14, nimero 33,
pig. 449-460, abr.-jun., 2010.

5s1d.

¢ FAVRE, Regina. Apresentagio. 1993. In: KELEM AN, Stanley. Realidade somdtica: expe-
riéncia corporal e verdade emocional. Sio Paulo, Summus, 1994.
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acontecimento. A excita¢io pode chegar a um ponto que se torna expressio, um
modo de captar postura, forma, comportamento, a¢io, pensamento, imagens,
condensadas no presente.”

Intensidade: diante de experiéncias inassimildveis, tais como as ameagas a
existéncia, disparadas nos processos de produgio e modelagem de mundo no ca-
pitalismo atual, a bomba pulsétil distorce seu pulso, imobiliza-se, desorganiza-se,
amortece, explode, isola-se, enrijece, incha, perde ou reduz a capacidade de gerar
novas imagens de si organizadoras de agdes e ligagoes. A atengio vira panico. As li-
gagoes tornam-se desesperadas, desesperangadas, pouco discriminadas, reduzidas.
A imitagio torna-se maciga e nao digerida. Frente ao excessivo, nio maturamos
poténcia formativa, de ligagdo e de sustentagio de territdrios existenciais com
forga de troca e mistura com outros territérios. Sofremos. Tememos pela nossa
continuidade. A nogio de intensidade permite pensar uma clinica que trate da
subjetividade somdtica, hoje, compreendida como um nicho, uma ecologia relaci-
onal, onde o processo formativo pode retomar sua poténcia, maturando formas,
desorganizando o que nos impede de receber o outro e formar a si mesmo, em
nds, com a matéria dos afetos.?

Efetuagio Conceitual — Entretecendo Clinica e Filosofia

Apresentar problemas

A contribuigio proposta aqui para o minicurso “Corpo e duragio”, com uma
sensibiliza¢do a essa temdtica do coletivo presente, constela-se como tentativa de
acionar problemas concernentes ao campo da filosofia e também da clinica, no
contato entre suas fronteiras, e nos atravessamentos que podem efetuar. Clinica,
em sua dimensdo de cuidado e critica, entendida como operagio que se faz na
crise, diante do choque, do trauma, das paradas nos processos do vivo — para que
a vida possa encontrar novos caminhos para continuar.

7 FAVRE, Regina. Exercitando a bomba pulsdtil. Laboratério do Processo Formativo. Sio
Paulo, 2014.

8 FAVRE, Regina. “Viver, pensar e trabalhar o corpo como um processo de existencializagio
continua”. In: Revista Reichiana do Instituto Sedes Sapientiae, Sio Paulo, v. 12, n. 13, p. 75-84,
2004.
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O que a inflagio e a acelera¢do no mundo contemporineo, na circulagio de
imagens, de informagdes — e na celeridade dos préprios processos do vivo (pensa-
mento, movimento, comunicagio, relagdes, trocas...), o que toda essa inflagio e
aceleragio produz nos corpos?

Se o corpo ¢ aquele que é “violentado e/ou neutralizado favorecendo uma
sensibilidade e um imagindrio ddceis ao estégio atual do capitalismo”,’ se o corpo
¢ também o corpo esgotado, aquele que ndo aguenta mais a aceleragio e o excesso
e que, por isso, se entristece, adoece e mingua; o corpo ¢ também, e sobretudo, a
usina onde essas experiéncias podem e serdo maquinadas, produzindo modos de
vida, ora mais enfraquecidos, ora mais potentes, a depender de como se faz no
€NCOoNtro com 0s OULros Corpos.

Essa discussio pode inscrever-se nesse semindrio a partir da ideia de uma
espécie de reparagio, de reabilitagdo, de reanimagio e de atengio a possibilidade
de existir em frequéncias sensiveis, com corpos que possam perceber/receber
aquilo que corrobora a emergéncia das diferengas para que haja comum.

A linha de enunciagio, ou melhor, de experimentagio, proposta sob essa
temdtica do corpo e da duragido, convoca uma espécie de reativagio da dimen-
sdo circunscrita como biolégica, ou da chamada “fisicalidade” ou materialidade
do corpo, para pensi-la e experimenti-la para além dos contornos individu-
ais/pessoais.

Entio do que estamos falando quando dizemos corpo?

Ultrapassar dicotomias para pensar o corpo

Para falar de “Corpo e duragio” é preciso atravessar e, de certo modo, com-
bater, uma cisdo produzida na modernidade sobre o corpo, que para Giorgio
Agamben' estd no cerne do problema politico do nosso tempo. A partir dos
estudos de Foucault e Arendt, que o autor considera os estudiosos que pensaram
talvez com mais acuidade o problema politico do nosso tempo, Agamben quer

> GEC - USP, Grupo de Estudos em Estética Contemporinea da USP. IV Semindrio Esté-
tica e Critica de Arte — politicas de recepgdo [material de divulgagio]. Sio Paulo, Departamento
de Filosofia, FFLCH-USDP, 2019.

' AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer I: 0 poder soberano e a vida nua. Tradugio de Henrique
Burigo. Belo Horizonte, Editora da UFMG, 201o0.
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problematizar o processo de naturalizagio da vida humana e mostrar que os regi-
mes politicos contemporineos reduziram a multiplicidade das formas de vida a
unidade do fato da vida.

Agamben retoma, como Arendt" havia feito, a distin¢io grega entre zo¢ (0
simples fato de viver) e b7os (a forma ou maneira de viver prépria de um individuo
ou grupo) para afirmar que a politica ocidental teria se constituido numa fratura
entre bios e zoé. Assim, o poder incide sobre a vida, separando o que nela ¢
indissocidvel — a vida bioldgica da vida qualificada — e fazendo aparecer o que o
autor chama de vida nua. Nesse sentido, aquilo que chamamos cotidianamente
de corpo — eidentificamos como corpo bioldgico — estd reduzido a esta vida nua.*
E cuidar do corpo estd restrito ao exercitar musculos ou ingerir substincias que
compensem defasagens quimicas. Como se o corpo, essa materialidade natural,
fosse igual em todos os seres humanos e funcionasse de uma mesma forma.

A dissociagio entre bios e zoé, feita por Hannah Arendt,” cria a ideia de que
haveria uma natureza humana independente do ambiente cultural e politico
que o homem cria, que o antecede e onde ele vive. Os objetos produzidos pelo
biopoder — o corpo como realidade bioldgica e a populagio como espécie —, em-
bora se pretendam “naturais”, operam uma artificializa¢do ao tomar a vida e seus
processos — natalidade, mortalidade, longevidade — em separado das condigoes
da existéncia sob as quais 0 homem vive.

A vida que é alvo do poder, para Agamben,** tem um sentido preciso: trata-se
da vida nua, o simples fato do viver, comum a todos os seres vivos. O poder
politico que conhecemos se funda numa separagio entre o fato da vida e as formas
de vida, que indicam vidas que jamais podem ser separadas da sua forma. Essa
cisdo faz com que a vida no estado de exce¢do seja naturalizada e normalizada
como forma de vida dominante, buscando impedir a emergéncia de outras formas-

de-vida.

" ARENDT, Hannah. 4 condi¢do bumana. Tradugio de Roberto Raposo. Rio de Janeiro,
Forense Universitdria, 2003.

* AGAMBEN, Giorgio, op. cit.

» ARENDT, Hannabh, op. cit.

" AGAMBEN, Giorgio. Meios sem fim: notas sobre a politica. Tradugdo de Davi Pessoa.
Belo Horizonte, Auténtica, 201s.
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Fizemos esta digressio para dizer que quando falamos de corpo em sua materi-
alidade, nio estamos nos referindo a uma anatomia, uma fisiologia, um conjunto
de processos bioquimicos que existiriam independentemente dos vinculos, afetos,
histdrias, ambientes e mundos que o constituiram.

Diante de uma vida humana, nunca estamos diante de um corpo biolégico
(pensado como zo¢), mas sempre em face de uma forma de vida, um processo de
individuagio que singularizou certos modos de pensar, agir e viver.

Se muitas vezes somos levados a ver numa cama de hospital um corpo no
seu limite, como um fato-da-vida, hd que se considerar que aquele corpo ainda
pulsa, respira, transpira. E neste pulsar hi um ritmo. Um embriio de sz que se
arrisca. Uma musica prestes a nascer. A vida ali lentificada, talvez, sé seja nua para
quem ndo quer ver suas roupagens; ali, naquela cama de hospital, estd um corpo
como poténcia de composi¢io de relagdes, de amizade e de formas de vida. Como
diz Peter Pelbart,” “até o siléncio, a recusa de falar ou de se alimentar ji pode ser
expressdo de uma riqueza de relagdes. A vida singularizada é sempre uma vida
que em algum momento escapa ao poder e se faz vida qualificada”.”®

Assim, a vida jamais pode ser separada de sua forma; dela e nela nio se pode
nunca isolar uma vida nua. Forma-de-vida “define uma vida — a vida humana -
em que os modos singulares, atos e processos do viver nunca sio simplesmente
fatos, mas sempre e primeiramente possibilidade de vida, sempre e primeiramente
poténcia”.” E preciso nos libertar da ideia de que a vida é um mero fato para que
ela possa tornar-se o que é: um conjunto de possibilidades e variagdes de formas
de vida.

Para Regina Favre,” através de um interjogo de forgas bioldgicas e sociais, um
corpo modela seu préprio processo. Os corpos sio produzidos e tém a poténcia
de agir sobre si mesmo, estabelecendo uma relagao consigo. Essa relagio ocorre
na forma pela qual o corpo regula seu préprio metabolismo, seus movimentos e
motilidades, 0o modo pelo qual altera e regula a forma de suas expressdes e conversa

S PELBART, Peter Pil. Vida capital: ensaios de biopolitica. Sio Paulo, lluminuras, 2003.

© AGAMBEN, Giorgio. Ibid., p. 66.

7 AGAMBEN, Giorgio. p. 14.

18 FAVRE, Regina. “Trabalhando pela biodiversidade subjetiva”. In: Cadernos de subjetivi-
dade, PUC, Sio Paulo, p. 108-23, 2010.
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consigo. A preocupagio central do corpo nio é apenas sobreviver, mas viver atra-
vés de uma relagdo consigo que organiza a experiéncia em formas somdticas. Essas
formas assimilam os acontecimentos que lhe chegam de instincias pré-pessoais —
como sua heranga filogenética e constitucional e o processo embriogenético — e
de instincias pds-pessoais — como os modos de vida e as figuras da subjetividade
disponiveis num dado contexto social — para colocar em marcha um processo de
individuagio composto por multiplas camadas.

Entdo queremos falar aqui de um corpo no qual o fato da vida nio se separa
das formas de vida. Esse corpo tem a capacidade muito complexa de se autocons-
truir continuamente com as matérias que recolhe do encontro com o mundo e
com os outros corpos. Os corpos sio usinas, lugares de uma maquinaria onde os
encontros se processam gerando novas formas e também novos ambientes. Cor-
pos sdo formas somdtico-existenciais de ser, viver, sentir e agir que se produzem e
se transformam constantemente na relagio consigo mesmo e com o mundo.

Autopoiese

Os estudos de Francisco Varella e Humberto Maturana,” que derivaram no
livro A drvore do conbecimento: as bases bioldgicas para a compreensio humana,
repropoem, através da composigio com autores da biologia e da filosofia, o modo
de constitui¢io do vivo, opondo-se 4 perspectiva dominante da época em que
foram produzidos (década de 70 do século XX). Essa perspectiva via e ainda vé
o corpo, sobretudo do ponto de vista neurolégico, mas também imunolégico,
como sistema de tratamento de informagio, de entradas (znputs) e saidas (outputs),
de estimulo e resposta.

Para responder a questio sobre os critérios que definem um ser como vivo,
os autores divergiram do curso que enumera propriedades e busca suficiéncia
na listagem, e apontaram para uma operagio radicalmente diversa: admitir que
essa questdo se faz jd na suposi¢ao de que aquele COrpo tem uma organizag¢ao tal
que permite que seja indagado como vivo, colocado nessa categoria, nessa classe,
sob um critério suposto comum. Eles chamam esse ato de distingdo como um

¥ VARELLA, Francisco, MATURANA, Humberto. A drvore do conhecimento: as bases
bioldgicas da compreensio humana. Sio Paulo, Palas Athena, 2001
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ato de cognig¢do bisica e o tratam como universal, afirmando que o processo de
distingdo, de classificagdo ¢ sempre um ato a partir desse suposto comum que
seria o vivo. Para os autores,

os seres vivos se caracterizam por — literalmente — se produzirem de
modo continuo a si préprios, o que indicamos quando chamamos
a organizagio que os define de organizagio autopoiética.*

Para os autores, a organizag¢io ¢ algo muito simples, mas também potencial-
mente complicado, pois aponta para relagoes que tém que existir para que algo
seja.*" Essa organizagio se d4 a partir de um conjunto de relagdes, mais facilmente
perceptiveis no plano celular (o metabolismo celular, a formagio de membra-
nas, fronteiras e clivagem no espago). Uma “arquitetura da forma” e nio um
“sopdo” indiscriminado, na qual importam as relagées, nio as propriedades dos
componentes...

Os autores caracterizam essa organizagio como autdnoma, no sentido de que
definem a prépria lei de seu funcionamento, sua legalidade, “um sistema que, ao
funcionar, gere toda sua fenomenologia”,** seres que produzem a si mesmos. A
exemplo, eles mencionam:

(...) se uma célula interage com a molécula X, incorporando-a a seus
processos, 0 que acontece como consequéncia da interagdo nio estd
determinado pelas propriedades dessa molécula, e sim pela maneira
como ela ¢ “vista”, ou tomada pela célula, ao incorpori-la a sua
dindmica autopoiética.”

A proposi¢io de Maturana e Varella inscreve-se no campo da investigagio
biolégica, mas interessou a virios dominios, além do préprio campo da biologia.
No Brasil, a pesquisadora Virginia Kastrup apresenta essa perspectiva em alguns

*° Ibid., p. s52.
* Ibid., p. s1.
** Ibid., p. s6.
» Ibid., p. 61.
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de seus textos, voltada ao estudo da cogni¢io, e também ao da produgio de
subjetividade, a partir das operagdes que Deleuze e Guattari realizaram.

Ao refazer o percurso desses pesquisadores, Virginia Kastrup™* destaca a reati-
vagio de um criacionismo sem deus que, desafiando o evolucionismo que queria
té-lo exterminado, propde a ideia de uma auto-criagio, auto-posi¢io, autopoiese,
“autoprodugio do vivo”. Tal processo pode ser dito incessante, mas nio infinito,
posto que € relativo a vida de cada sistema autopoiético. A suspensio de qualquer
origem ou fundamento do vivo torna sua sobrevivéncia precdria, sem garantia,
incerta, mas nio elimina sua condigio de limite da criagdo, da autopoiese.”

Virginia Kastrup aponta que a emergéncia desse modo de pensar de Varella e
Maturana ¢ caudatdria da filosofia de Henri Bergson,* que introduz na investi-
gagio contemporinea o problema do tempo no sentido da criagio, invengio da
natureza, o tempo que porta poténcia de transformagio. Bergson é possivelmente
o mais conhecido pensador da duragio, elemento compositivo do corpo em seu
processo de autocriagio.

Diante dessa composi¢ao, € possivel enunciar que aautopoiese ¢ uma proposta
de criagdo sem fundamento, sem predeterminagées. A produgio do vivo que
advém de uma unidade autopoiética e que nio se define por funcionalidade e/ou
finalidade alguma.

A paradoxal auséncia de deus no processo de criagio é o que permite pensar a
subjetividade a partir de um processo de produ¢io, na formulagio de Guattari,
uma maquinagio, que nao se circunscreve a agio de um sujeito, mas a uma
produgio que explode com a circunscri¢io do ser vivo, e expande-se “para além
dos limites biolégicos, para fazé-la atravessar instincias fisicas, sociais, técnicas e
psiquicas”.*”

A formulagio de Virginia Kastrup na composi¢io entre o pensamento de
Varella e Maturana e de Deleuze e Guattari vale a pena ser retomada, como uma

* KASTRUP, Virginia. “Autopoiese e subjetividade — sobre o uso da nogio de autopoiese
por G. Deleuze e F. Guattari”. In: Revista do Departamento de Psicologia da UFE, v. 7, n. 1,199s,
pp- 87-97.

> 1d.

26 BERGSON, Henri. 4 evolugdo criadora. Tradugio de Bento Prado Neto. Sio Paulo,
Martins Fontes, 200s.

*7 KASTRUP, op. cit., p. 9s.
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abertura para acentuarmos esse curso que propusemos, de reativa¢io da vida do
vivo, como estratégia clinica de acionamento da corporeidade.

(...) em Maturana e Varela existem elementos para pensar o vivo
permanentemente confrontado nio sé com a morte bioldgica, mas
com a morte em vida. A morte da vida no vivo aparece entio como
evitagdo do risco de toda experiéncia que abriria para a criagio per-
manente da existéncia. Em certas formas de subjetividade (tal como
ocorre quando a cibernética assume o estatuto de transcendental) a
estrutura acaba por abolir o devir, ou seja, a autopoiese. S3o essas
formas de subjetividade, onde a morte habita sem que a sobrevi-
véncia seja comprometida, que exigem, no entender de Deleuze e
Guattari, uma nova clinica, com outras referéncias que aquelas tra-
dicionalmente fornecidas pela psicologia e pela psicanilise. E, entdo,
da obra desses bidlogos contemporineos que extraem elementos nio
s6 para o conceito de subjetividade autopoiética, mas também para
o trabalho clinico de restauragio da vida no vivo, de revitalizagao da
poténcia criadora da existéncia.”®

Esta perspectiva da produgio de subjetividade em Deleuze e Guattari faz
convergir a proposi¢ao autopoiética de Varella e Maturana até a nogao de um
processo de individuagdo em Gilbert Simondon* que orienta um modo de pensar
0 corpo que também rompe com as unidades totalitdrias, acabadas e finalistas,
suspende a nogio de individuo como ponto de chegada, elemento “nio dividual”,
suposto ponto de estabilidade e aporte da identidade, e propoe pensar num
continuum, uma processualidade incessante de diferencia¢des e formalizagdes
instdveis e tempordrias. Essa perspectiva retoma a convergéncia com o pensamento
de Bergson, o que nos permite aproximarmo-nos do elemento da duragio tal
como ele propde:

» KASTRUP, op. cit., p. 96.
» SIMONDON, Gilbert. “A génese do individuo”. Tradugio de Ivana Medeiros. In: Ca-
dernos de subjetividade, n. 11, 2003, pp. 97-118.
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(-..) um leve esfor¢o de atengio revelar-me-ia que nao hd afec¢io, nio
hd representacio ou voli¢do que nio se modifique a todo instante;
caso um estado de alma cessasse de variar, sua duragio deixaria de
fluir.

(...) é¢ comodo ndo prestar atengdo a essa mudanga ininterrupta e s6
noti-la quando se torna suficientemente grande para imprimir uma
nova atitude ao corpo, uma diregio nova a atengio. Nesse momento
preciso, descobrimos que mudamos de estado. A verdade ¢ que
mudamos incessantemente e que o préprio estado jd ¢ mudanga.
(..) a aparente descontinuidade da vida psicoldgica prende-se, por-
tanto, a0 fato de que nossa atengao se fixa nela por uma série de atos
descontinuos: ali onde hd apenas um suave declive, cremos perce-
ber, a0 seguirmos a linha quebrada de nossos atos de atengio, os
degraus de uma escada. (...) cada um deles nio é mais que o ponto
mais bem iluminado de uma zona movente que compreende tudo o
que sentimos, pensamos, queremos, tudo aquilo, enfim, que somos
em dado momento. (...) estados assim definidos, pode-se dizer que
nio sio elementos distintos. Continuam-se uns aos outros num
escoamento sem fim.*°

Vale dizer aqui, com a clinica da terapia ocupacional, da experiéncia de traba-
lho direto com vidas limiares, estados em risco de aniquilagio e desaparecimento,
que escancara essa instabilidade em imagens caricaturais por vezes, e simulta-
neamente sutis, da operagdo autopoiética, seus metabolismos e fronteiras. Essa
perspectiva estd presente na nogio de “corpo como modo”, indicada por Deleuze*
em “Espinosa filosofia prética”, ao reiterar a suspensio das formas e fungdes na
defini¢do do corpo.

(...) um modo ¢ uma relagio complexa de velocidade e de lentidio,
no corpo, mas também no pensamento e ¢ um poder de afetar e de ser

3 BERGSON, op. cit., pp. 2-3.
» DELEUZE, Gilles. Espinosa - filosofia prdtica. Tradugio de Daniel Lins e Fabien Pascal
Lins. Sdo Paulo, Escuta, 2002.
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afetado. (...) Definiremos um animal, ou um homem, nio por sua
forma ou por seus Orgios e suas fungc’)es, € tampouco como sujeito:
nds o definiremos pelos afetos de que ele ¢ capaz. Capacidade de
afetos, com um limiar mdximo e um limiar minimo, é uma nog¢io
frequente no pensamento de Espinosa.’*

O louco, o esquizo, o autista, o demente, o retardado, o drogado, o aleijado
— figuras frequentes da clinica —, explicitam a incongruéncia desses aportes que
tentam fixar seus corpos em estruturas, numa operagio de captura que exige vio-
léncia para sustentar-se no tempo, para durar. Os processos de institucionalizagio
se prestaram a essa fung¢io e, no entanto, muito dali escapou, afirmou-se como
modos, e fez-se vivo. Ainda se faz. Isso é exemplar enquanto resisténcia, nio
volitiva. E aqui cabe uma tor¢o mais radical, proposta por Deleuze e Guattari,
a partir da nogdo de corpo sem drgdos, um corpo que se faz pelas brechas, num
movimento de produgio do desejo. A esse corpo cabe indagar:

1) que tipo € este, como ele ¢é fabricado, por qué procedimentos e
meijos que prenunciam ja o que vai acontecer?;

2) quais s3o estes modos, 0 que acontece, com que variantes, com
que surpresas, com que coisas inesperadas em relagio a expectativa???

O modo, em Spinosa, aproximagio que aparece no proprio texto de Deleuze,*
seria a cartografia que localiza um corpo em relagio a seus pontos de encontro,
latitudes (proposi¢io dinimica — afetos que preenchem o corpo a cada momento,
estados intensivos de uma for¢a andnima) e longitudes (proposi¢io cinética —
relagdes de velocidade e lentidio entre elementos nao formados). Considerando
a tépica de “uma tinica substincia para todos os atributos”, tudo ¢ corpo, pois

nio definiremos algo nem por sua forma, nem por seus 6rgaos e suas
fungdes, nem como substincia ou como sujeito. (...) Um corpo pode

3 Ibid., p. 129.
3 DELEUZE, Gilles; GUATTARUI, Félix. Ml platds. Capitalismo e esquizofrenia. Tradugio

de Aurélio Guerra Neto e Célia Pinto Costa. Rio de Janeiro, Editora 34, 1995, p. 12.
3+ DELEUZE, 2002.
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ser qualquer coisa, pode ser um animal, pode ser um corpo sonoro,
pode ser uma alma ou uma ideia, pode ser um corpus linguistico,
pode ser um corpo social, uma coletividade.”

Esse pensamento intensifica-se, no elemento da Etica, nogao evidente e simul-
taneamente complicada. Em Deleuze,® ela emerge sob questdes orientadoras:

Ftica [de Espinosa] composicio de que todas as partes sio levadas
¢ q
pela maior velocidade e no mais amplo movimento.

(..)

Como um individuo se compde para formar um individuo superior
ao infinito?

Como um ser pode se apoderar de outro no seu mundo, conservando-
lhe as relagdes e 0 mundo préprios?

(..

quando um corpo encontra outro corpo, uma ideia outra ideia,
tanto acontece que as duas relagdes se compdem para formar um
todo mais potente, quanto que um decompde o outro e destréi a
coesdo das suas partes.””

Com aapresentagio desse conjunto, evidencia-se uma possibilidade de tramar
diferentes elementos conceituais — corporeidade, processo de individuagio, corpo-
sem-Orgios, duragio e ética — natentativade operar anogao de autopoiese, de auto-
produgio do vivo, para compor no enfrentamento das questdes contemporineas
do corpo, incidentes na filosofia e na clinica.

% DELEUZE, 2002, p. 132.
3¢ DELEUZE, 2002.
7 DELEUZE, op. cit., pp. 25; 131
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Deambulagdes artisticas

No dominio das experiéncias culturais, a €exposi¢ao Somos muit+s: experimen-
tos sobre coletividade, realizada na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, entre julho
e outubro de 2019, mesclou algumas priticas artisticas nomeadas como experién-
cias coletivas, que dialogavam com as proposi¢oes de Joseph Beuys, e expandiam
a ideia de que a arte ¢ um campo de conhecimento coletivo, de investigagio e
experimentagio, transformador para o mundo e para a contemporaneidade.

Para o curador, Jochen Volz®*, trés nogdes presentes na obra de Beuys nor-
teiam esses experimentos: a) a nogao de escultura social, que inclui toda a atividade
humana que tem por objetivo estruturar e transformar a sociedade e o ambiente
tisico, social, socioeconémico e politico; b) a sociedade como a matéria-prima
das novas priticas, assim como a pedra, a madeira ou a argila o sio, tradicional-
mente para o escultor; ¢) a experiéncia artistica em coletividade, lugar propicio a
imagina¢io de formas alternativas de sociedade e sociabilidade, como um espago
para a experimentagio e investigacdo compartilhadas, instaurando um lugar e
um tempo para a criagio de novos mundos e novas formas éticas de interagio
humana.

Nesse contexto, a arte ¢ tratada como uma prtica coletiva que dissolve a au-
toria individual. As frases “todo mundo é um artista” e “toda atividade humana
pode ser abordada artisticamente”, possivelmente as afirmagoes mais conhecidas
de Beuys, exigem a compreensio de que a coletividade pode reunir e potencializar
avontade e a capacidade criativa de diversas pessoas... o artista propde arriscar-se
numa negociagao no acaso € no desconhecido, sugere a €expansao e o enriqueci-
mento da esfera social, e mais do que isso, “sua inteng¢io era modificar nio apenas
alégica estética e até mesmo representativa que atuam nas mediagoes entre arte
e politica”, mas alterar morfologias ao compartilhar e construir conhecimento
junto com outros.”

3 VOLZ, Jochen. Somos muit+s: experimentos sobre a coletividade. Sio Paulo, Pinacoteca,
Catdlogo, 2019, pp. 9-21.

% WEDEMEYER, Arnd. “Bombeando Mel - Joseph Beuys na Documenta 6”. In: Somos
muit+s: experimentos sobre coletividade. Sio Paulo, Pinacoteca, Catdlogo, 2019, p. 23.
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Nesta exposicio, foi possivel ver partes da instalagdo Bomba de mel,** na qual
o artista instalou tubos pelo museu por onde corriam 150 quilos de mel circulando
com uma bomba motorizada. Para Beuys, o mel é o resultado de uma obra coletiva
e remete 2 circulagio do liquido 4 imagem do organismo humano (bomba e
tubos) e das formas de sociabilidade, criando no interior da exposi¢do um lugar
de encontro e discussao permanente de temas como: criatividade, economia e
democracia. Para o artista, “apenas no caso de uma expansio conceitual radical
¢ que a arte e o trabalho artistico conseguem congregar a Unica forga efetiva,
evolutiva-revoluciondria, capaz de de-formar os efeitos repressores de um sistema
social decrépito”.#

Com os outros artistas em diélogo € em composi¢ao conceitual, novos am-
bientes, performances e agdes participativas foram apresentadas no contexto da
exposi¢io: Hélio Oiticica, Tania Bruguera e a Escola de arte atil, Vivian Ca-
curi, Mauricio Ianés, Coletivo Legitima Defesa e Aliadxs, Monica Nador e Jar-
dim Miriam Arte Clube e Projeto Educativo Extramuros, e Rirkrit Tiravanija.
Reexaminam-se as formas de expressao artistica, e com elas, revisita-se um vo-
cabuldrio e um conjunto de estratégias relevantes para pensar a vida coletiva, o
momento atual e a construgio de experiéncias comuns. Os artistas defendem uma
defini¢io radicalmente expandida de arte, com compromisso social, participagio,
infragio e criagao coletiva.

Todas essas proposi¢oes tornaram-se importantes para as geragdes pos-anos
60 e tocam a contemporaneidade, com muitos experimentos sobre coletividade,
com a visio do papel do artista como agente de mudangas. Elas apontam para
praticas complexas de “desmantelamento das estruturas estéticas existentes, para
entdo remonté-las de forma alterada ou subvertida, com o intuito de questionar
ou criticar a sociedade, os valores tradicionais e o status quo” . **

No processo de aproximar corpo e duragio, estas e muitas outras visualidades
artfsticas repercutiram nas sensibilidades e colocaram em didlogo a expansio
da nogdo de arte como um campo de conhecimento coletivo, de investigagio e

4 BEUYS, Joseph. Bomba de mel. s/d. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=
acHt6zx074Y Acesso em: 3 jul. 2020.

# WEDEMEYER, op. cit., p. 24.

*#*VOLZ, op. cit., p. 17.
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experimentagio, com poderosa mudanga de foco do objeto artistico para a agio ou
estratégia, enfatizando o cardter relacional dos trabalhos artisticos, mobilizando
deslocamentos sensiveis e transformagc’)es no mundo com a participagao social, a
troca, o encontro e o convivio.®?

Poténcias e vulnerabilidades

Com Spinoza** aprendemos que o corpo ¢ poténcia e uma poténcia que no
se pode determinar: “ninguém determinou até agora o que pode um corpo”. E
nio se pode determinar porque ela se faz no encontro com outros corpos: “o
corpo humano pode ser afetado de muitas maneiras pelas quais sua poténcia de
agir ¢ aumentada ou diminuida” e “precisa, para se conservar, de muitos outros
corpos”. Embora indeterminada, essa “poténcia humana é, entretanto, bastante
limitada, sendo infinitamente superada pela poténcia das causas exteriores. Por
isso ndo temos o poder absoluto de adaptar as coisas exteriores a0 nosso uso.”#

Essa dependéncia dos outros corpos, esta capacidade de ser afetado, é nomeada
por Judith Butler*® de vulnerabilidade. A vulnerabilidade € constitutiva do corpo
e pode ser pensada como ponto nodal que articula a rede relacional na qual todos
vivemos. Nio se pode compreender a vulnerabilidade corporal fora dessa rede
de relagdes sociais e materiais: os seres humanos sdo essas relages, suas vidas
dependem dessas relagdes. Butler propde, assim, abandonar uma ideia de corpo
humano completo, independente, autossuficiente, funcionando bem demais.*’
Para ela, uma narrativa feminista expde a dependéncia rejeitada no coragio da
ideia masculina de corpo. A corporificagio ¢ performativa e relacional, e inclui,

# Durante a proposta do minicurso, seguindo um processo de sensibiliza¢o, o video feito
a partir do experimento performdtico Vestigios, de Marta Soares, s/d. Disponivel em:
https://wuw.youtube.com/watch?v=07WVH7-M144, foi projetado aos presen-
tes. Além dele, sugere-se outro material videogréfico que pode adensar essa frequén-
cia sensfvel: Marina Abramovic. A artista estd presente. s/d.  Disponivel em:
https://www.khanacademy.org/humanities/global-culture/conceptual-
performance/v/moma-abramovic-1live. Acesso em 17 nov. 2020.

+ SPINOZA, Baruch. Etica. Tradugdo de Tomaz Tadeu. Belo Horizonte, Auténtica, 2009.

+ SPINOZA, op. cit., pp. 99, 101, 183, 210.

4 BUTLER, Judith. Conferéncia Magna. I Semindrio Queer. Sio Paulo, 2015b.

7 1d.
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portanto, a dependéncia do ambiente, das relagdes sociais, das redes de suporte,
através das quais se evidencia que os sujeitos corporificados nao estio separados
da natureza ou do mundo técnico.

Em consonincia a esse pensamento, pode-se propor uma clinica que se ocupe
do corpo enquanto rede de afetos, sem buscar combater essa vulnerabilidade —
uma vez que se afastar da vulnerabilidade seria afastar-se da capacidade de ser
afetado e de responder. Uma clinica desse tipo constitui-se num campo de jogo e
experimentagio dos encontros com outros corpos (humanos e nio humanos) na
busca por aumentar a poténcia de agir e de ser afetado. Uma clinica alegre “como
um nicho, uma ecologia relacional”, pautada numa ética de organizagio dos
encontros, “onde o processo formativo pode retomar sua poténcia, maturando
formas, desorganizando o que nos impede de receber o outro e formar a si mesmo,
em nds, com a matéria dos afetos”.#®

Para tanto, deve-se construir lugares nos quais seja possivel afirmar a vulne-
rabilidade que nos ¢ constitutiva, entrar em um estado de experimentagio, de
exploragio do meio, criar formas e configuragdes a partir da sensibilidade de cada
um e de seu processo, sem desmoronar ou cair em expressdes mortiferas do desejo.
A clinica é aqui um plano de composi¢io, de invengio de formas que compre-
endem um exercicio constante de avalia¢do daquilo que potencializa e daquilo
que enfraquece a vida. Nele estd em jogo suscetibilidade, abertura, indignagio,
ultraje, desejo, resisténcia.

Um corpo ¢ sempre, em algum grau, dependente de um outro e de redes
de apoio. Somente ¢ possivel compreender o sentido politico de um corpo se
considerarmos as relagdes nas quais ele vive e se sustenta e a maneira como ele ¢
produzido performativamente nessa rede de relagdes, e em sua duragio. A teoria
da performatividade, para Butler,*” descreve dois movimentos: o processo pelo
qual o corpo sofre uma a¢do normatizadora, e as condi¢des e possibilidades que
o corpo tem de agir. Que as normas ajam sobre os corpos implica que eles sio
suscetiveis a suas agoes, vulnerdveis 2 uma certa normatiza¢iao desde o principio,

+ FAVRE, Regina. “Viver, pensar e trabalhar o corpo como um processo de existencializagio
continua”. Revista Reichiana do Instituto Sedes Sapientiae, Sdo Paulo, v. 12, n. 13, p. 75-84, 2004,
p-77.

# BUTLER, Judith. “A performatividade de género e do politico”. Entrevista concedida a
Carla Rodrigues. Revista Cult, 14 set. 2015a.



52 Rapsddia 14

expostos a linguagem e a agio do outro antes de qualquer possibilidade de falar
ou agir. Mas, na dinimica da existéncia, ¢ possivel desviar-se dessas normas e
instaurar outras formas de vida. A existéncia ética se constitui através de atos de
resisténcia a esses cddigos de conduta, quando se operam estéticas da existéncia.

Pensar a possibilidade de resisténcia como agéncia, como prética de articulagio
e de ressignificagio imanente ao poder de agir, Butler assim propde, precisamente
porque neste dominio o inesperado pode acontecer. A possibilidade da agéncia,
entendida como capacidade de agdo, insere-se na prépria dindmica do poder e é
condicionada por um mundo que nos antecede, e também pode, em certa medida,
alterar essas condi¢oes.

Estar submetido 4 norma implica uma relagao afetiva, segundo Judith Butler,
no sentido de que se ¢ afetado por algo, e é exatamente por isso que se pode
encontrar formas que quebrem padrdes mecinicos de repeti¢io — desviando de,
redefinindo, as vezes enfaticamente, rompendo as correntes normativas, criando
mais espago para a vida.

Corpos plurais resistem e trabalham e mostram como estio submetidos a
agoes politicas, econdmicas e sociais que dizimam vidas. Mas, ao expor suas
precariedades, esses corpos estdo resistindo a esses poderes. Eles atuam uma forma
de resisténcia que pressupde vulnerabilidade. Corpo e vulnerabilidade podem
ser, e tém sido parte das préticas de resisténcia politica que se fazem na produgio
de coletivos e redes que reivindicam o direito ao espago publico, 4 igualdade, a
diferenga, 3 mobilidade.

Sob outras constelagdes, convergentes a essas, Achile Mbembe, também em
uma entrevista, fala de formas contemporineas de resisténcia a necropolitica que
se organizam a partir da ocupagio dos espagos e que tem a ver com a luta dos
corpos por se fazer presentes (corporal, fisica, visivelmente) frente a produgio
de auséncia e de siléncio. As resisténcias na Africa do Sul, nos diz ele, passam
por uma reabilitagio da voz, pela presenca dos corpos, pela expressio artistica e
simbdlica. Segundo o autor, em muitos lugares, tanto na Africa como na América,
os novos imagindrios de luta buscam principalmente a reabilitagio do corpo. Sao
formas de luta que ele chama de politicas da visceralidade.

H4 um surgimento de pequenas insurrei¢des que tomam uma forma
visceral, em resposta a brutalizagio do sistema nervoso tipica do
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capitalismo contemporineo. Uma das formas de violéncia do capi-
talismo contemporineo consiste em brutalizar os nervos. E como
resposta, emergem novas formas de resisténcia ligadas a reabilitagio
dos afectos, as emogdes, as paixdes e que convergem no que chamo

» 50

de “politica da visceralidade”.

Para terminar

A enunciagio de que dispoe a prépria sensibilidade como o campo de batalha
politico da contemporaneidade, feita por Franco Berardi,” ratifica a proposta
desse minicurso, e se engendra numa paisagem de mundo em que a intensificagio
do ritmo de exploragio dos corpos e das vidas poe em colapso a sensibilidade,
produzindo esgotamento nervoso e sofrimento psiquico. Por isso, nos diz o autor,
“ainsurrei¢do que vem serd antes de tudo uma revolta dos corpos, num tipo de
agio politica capaz de tocar a esfera profunda da sensibilidade mesclando arte,
ativismo e terapia”.*

Assim, agoes coletivas contemporaneas, que se constituem em prdticas de
resisténcia, encontram-se em comum na mobiliza¢do do corpo e na afirmagio
da vulnerabilidade. O acionamento da vulnerabilidade é parte das préticas de
resisténcia politica, que hoje passam inquestionavelmente pelo corpo. Como diz
Butler, “as vezes sob certas condigdes, continuar a existir, se mover, respirar, jd é
uma forma de resisténcia”.5}

No conto “A primeira dor”, Kafka constréi uma imagem que marca sensi-
velmente a vulnerabilidade do corpo vivo, suas angustias e incertezas, diante de
tempos sombrios, desejantes daquilo que perturba os perfeccionismos e traz luz
as continuidades possiveis do viver.

5 MBEMBE, Achile. “Cuando el poder brutaliza el cuerpo, la resistencia asume una forma
visceral”. Entrevista concedida a Amador Ferndndez-Savater, Pablo Lapuente Tiana e Amarela
Varela. In: Rebelion, 31 out. 2016. Disponivel em: https://rebelion.org/cuando-el-
poder-brutaliza-el-cuerpo-la-resistencia-asume-una-forma-visceral/
Acesso em 18 abr. 2020.

' BERARDI, Franco. A4 sensibilidade ¢ hoje o campo de batalha politico. Boca do Mangue,
2011

5> Id.

$ BUTLER, Judith. Conferéncia Magna. I Semindrio Queer. Sio Paulo, 2015b.
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(..) De repente o artista do trapézio comegou a chorar. Profunda-
mente assustado, o empresdrio deu um salto e perguntou o que havia
acontecido; por nao receber resposta, subiu no assento, acariciou-o
e apertou o rosto dele contra o seu, de tal modo que as ldgrimas
do trapezista lhe escorreram sobre a pele. Mas s6 depois de muitas
perguntas e palavras de carinho o artista do trapézio disse solugando:
“S6 com esta barra na mao, como ¢ que posso viver?”. Agora era mais
fécil para o empresirio consolar o artista; prometeu telegrafar da
primeira estagio para o lugar da apresentagio seguinte, pedindo o
segundo trapézio; censurou-se por ter deixado o trapezista trabalhar
tanto tempo com apenas um trapézio, agradeceu-lhe e elogiou-o
muito por ter afinal chamado a sua atengio para o erro. Foi assim
que o empresirio pdde aos poucos acalmar o artista e voltar ao seu
canto. Mas ele mesmo nio estava tranquilo e com grave preocu-
pagio examinava secretamente o trapezista por cima do livro. Se
pensamentos como esse comegassem a atormentd-lo, poderiam ces-
sar por completo? Nio continuariam aumentando sempre? Nio
ameagariam sua existéncia? E de fato o empresdrio acreditou ver, no
sono aparentemente calmo em que o choro tinha terminado, como
as primeiras rugas comegavam a se desenhar na lisa testa de crianga
do artista do trapézio.**

# KAFKA, Franz. “A primeira dor”. In: Um artista da fome / A construgio. Tradugio de
Modesto Carone. Sio Paulo, Companhia das Letras, 1998, p. 12.
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REsumo: Retomamos o processo
criativo e conceitual proposto para o
minicurso Corpo ¢ duragdo, realizado
no IV Semindrio de estética e critica da
arte: politicas da recepgio, ocorrido em
setembro de 2019, na Faculdade de Fi-
losofia, Letras e Ciéncias Humanas da
USP. Sio apresentados os eixos dispara-
dores e mobilizadores da conexio corpo
e duragio, vinculados aos movimentos
e a persisténcia do vivo, em sua rela-
¢do com a cultura, os afetos e os modos

ABsTRACT: We resume the crea-
tive and conceptual processes proposed
at the short-course Body and duration,
held at the IV Seminar on Aesthetics
and Art Criticism: reception policies,
which took place in September 2019,
at the School of Philosophy, Literature
and Human Science of USP. The trig-
gering and mobilizing axes of the body
and duration connection are presented,
linked to the movements and the per-
sistence of living, in their relationship
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de existir. O acontecimento agenciou
temporalidades distintas: uma corpo-
ral, com suas mobilizacoes e variagoes
estéticas e clinicas, entretecida ao traba-
lho conceitual, instaurando aberturas
criticas. Considerou-se a experiéncia
clinica, a partir da terapia ocupacional,
que situa a proposta oferecida num ter-
ritério de efetuagdo do pensamento fi-
loséfico, manejo de conceitos e orienta-
¢d0 as circunstincias exigidas no trato
direto com a vida das pessoas atendidas
nesse campo. Trabalhou-se performa-
tivamente, destacando que a constitui-
¢ao de algo (do corpo, da subjetividade,
do género) se d4 por atos, gestos, expe-
riéncias e jogos de linguagem, — em di4-
logo com experimentos artisticos dos
anos 60, e prosseguindo nas performan-
ces e prdticas artisticas contemporaneas
que entretecem questionamentos esté-
ticos, sociais e politicos. Essas préticas,
ligadas as formulagdes e reflexdes filo-
s6ficas pds-estruturalistas e contempo-
rineas e as inser¢des no campo clinico,
problematizam a produgio do conheci-
mento coletivo.

PALAVRAS-CHAVE: cOrpo; arte e
clinica; performatividade; filosofia pés-
estruturalista.

Rapsddia 14

with culture, affections and ways of
existence. The event articulated two
distinct temporalities: a corporal one,
with its mobilizations and aesthetic-
clinical variations, interwoven with the
conceptual work, generating critical
openings. Clinical experience was con-
sidered, based on occupational therapy,
which places the proposal on a territory
that promotes philosophical thinking
and concepts management while con-
sidering the life circumstances of the
people treated on this field. Performati-
vity was considered while highlighting
that the constitution of something (of
the body, subjectivity, gender) occurs
through acts, gestures, experiences and
language, — in dialogue with artistic
experiments from the 60’s and conti-
nuing in contemporary performances
and artistic practices that interweave
aesthetic, social and political questions.
These practices and reflections, linked
to poststructuralist and contemporary
philosophical formulations inserted in
the clinical field, problematize the pro-
duction of collective knowledge.
KEywoRDS: body; art and clinic;
performativity; poststructuralist philo-

sophy.



Dancando contra o organismo: o
butoh de Hijikata Tatsumi'

CINTIA VIEIRA DA SILVA

PROFESSORA DO DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA DA UFOP

Ankokn butéh nasce da constatagio de uma

grave crise. E uma forma de regressio para

dentro das sombras, uma recusa da luz. E mais
importante ainda, ankoku butdh, sempre diz “nio”:
prefere formas negativas, e seus dangarinos
confrontam seus corpos com o medo de
testemunhar a desintegragdo do corpo.

HIJIKATA, citado por BARBER.*

Minha pesquisa em torno da danga comegou pelo trabalho de Merce Cun-
ningham (1919-2006), por ser um marco na pesquisa das possibilidades expressivas
do corpo por si mesmo, independentemente de qualquer fung¢io narrativa ou
representativa de modo geral. Nas coreografias de Cunningham, os gestos e mo-
vimentos valem por si, ndo por representarem sentimentos ou por constituirem
pegas de uma estdria. Gostaria de voltar a atengdo aqui para um dangarino e

' Agradeco a Ramon Mazzini, que, atualmente, desenvolve sua pesquisa de mestrado tendo a
mim como sua orientadora. Suas observagdes sagazes expostas de maneira delicada contribufram
imensamente para a finalizagio deste artigo.

* HIJIKATA Apud BARBER, Stephen. Hijikata: revolt of the body. Londres, Creation
Books, 2006, pp. 93-94.
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coredgrafo um pouco posterior a Cunningham e cujo trabalho tem também um
papel fundador no campo da danga e das artes do corpo em geral: Tatsumi Hiji-
kata (nascido 9 anos depois de Cunningham). Hijikata, nome artistico de Kunio
Motofuji (1928-1986), foi o criador do ankoku butdh, ou danga da escuridio, mais
tarde conhecido apenas como bxtdh, um estilo em danga reivindicado como fonte
de inspiragdo de inimeros trabalhos em danga e teatro até os dias de hoje.

Assim como no trabalho de Cunningham, a danga de Hijikata se constréi
em ruptura com relagio aos cédigos da danga, neste caso, tanto ocidental quanto
oriental. Apesar de romper com a tradi¢io japonesa, o butdh de Hijikata se nutre
desta mesma tradi¢io em virios aspectos. A relagio do butéh com a tradigio
passa menos por uma incorporagio de gestos de danga ou teatro tradicionais
japoneses do que por sua relagio com a cultura tradicional em sentido mais
amplo. Hijikata retorna periodicamente a sua terra natal, no norte do Japio, em
busca de inspiragio. Mdscaras do teatro 4, sobretudo as benshimi ou o-benshimi,
usadas para figurar divindades ou demonios, estao na base da maquiagem que se
tornou tipica do butdh.

A relagio com a tradigio vai se intensificando na obra final de Hijikata, com-
posta por performances reunidas sob o titulo de O espelbo da grande danga sacri-
ficial e pela série que dirige, chamada Tohoku kabuk: (kabuki de Tohoku, regido
nordeste do Japao, terra natal de Hijikata). Mas nio se trata meramente de um
retorno a origem, mas a exploragio de elementos de uma meméria corporal para
a construgio de uma corporeidade nova. Por um lado, segundo Kuniichi Uno,
Hijikata

acentuou visivelmente todas as formas ancestrais do corpo japonés
(as costas curvadas, os membros arqueados, a postura torcida, todas
as dobras e nds sobre o corpo e seus gestos). Ele ficou mais e mais
obcecado pelas lembrangas das doengas, dos loucos, dos cegos que
lhe haviam impressionado desde a infincia,?

*UNO, Kuniichi. 4 génese de um corpo desconbecido. Sio Paulo, n-1 edigdes, 2014, 22 edigio,
p- 47.
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retomando seus gestos, assim como os de sua mie e de suas irmis. Contudo,
a incorporagio desses gestos nio ¢ mera imitagio, mas produgio de uma nova
corporeidade a partir do corpo dado.

Para Uno, o livro final de Hijikata, 4 dangarina doente (Yameru Maihime),
registra os devires que atravessam o corpo dangante do criador do bxtdh, numa
experimentagio com a linguagem que faz dele “um livro de danga em devir”.#
O estudioso do butéh Eden Peretta afirma que, para Hijikata, “o corpo era uma
metdfora das palavras e as palavras eram uma metdfora do corpo”,’ salientando
o intercAmbio entre danga e escrita na criagio artistica de Hijikata. A conexio
entre danga e escrita se fazia nio apenas na medida em que Hijikata escrevia e
publicava textos, como também enquanto registrava elementos imagéticos que
compunham suas coreografias e o processo de composigio das mesmas. Esse
conjunto de anotagdes ficou conhecido como butdh-fu e permaneceu inédito,
podendo apenas ser acessado nos arquivos de Hijikata. Nessas anotages, percebe-
se 0 quanto a pintura, mas também a literatura, sobretudo a francesa, ¢ a filosofia
(Sartre e Marcuse, mas também Sade), eram apropriadas pela danga de Hijikata.

Para Kuniichi Uno,

desde o comego, a danga de Hijikata colocou em questio o movi-
mento da danga em si, mas no s6; de uma s6 vez, ele colocava tudo
em questdo: a vida, a sociedade, o espirito, o corpo, a sexualidade
e também a danga, mas, a despeito de tudo, ele precisava de uma
forma de danga para langar suas questdes.°

O pensamento em arte de Hijikata nio se restringia a danga, mas passava
necessariamente por ela. Talvez por possibilitar a criagio de uma corporeidade li-
berada de fins ou fungdes. Para Hijikata, a danga era “o uso da carne sem objetivo”,
contraposto tanto a “natureza primitiva” quanto a “sociedade produtiva”.”

+Ibid., p. 48.

s PERETTA, Eden. © ‘anticorpo di Hijikata Tatsumi”. In: Danza e ricerca. Laboratorio di
studio, scrittura, visioni, n.3, Pp- 125-168, 2012, p. 134.

¢ UNO, op. cit., p. 43.

7 HIJIKATA citado por UNO, op. cit., p. 44.
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Essa danga e esse corpo combativos requeriam pesquisa e invengio, nio se
acomodando as formas de expressio disponiveis, embora pudessem dialogar com
elas. Como afirma Kuniichi Uno, para Hijikata,

a danga nio existia por antecipagio, nem as dangas ocidentais, nem
as dangas tradicionais do Japdo constitufam dados imediatos. Nao
existia uma disciplina previamente ou uma aquisi¢ao sobre a qual se
apoiar. A danga estava por ser descoberta, por ser encontrada, talvez
reencontrada ou reinventada, mas, no final, ele estava sempre nas
bordas das formas disciplinares de danga. Como a danga era apenas
um meio de investigagdo para qualquer coisa de mais essencial, ele
podia ficar sem dangar durante muito tempo se tivesse algo mais
importante.®

A ruptura operada pelo butdh pode ser aproximada a transformagio que
ocorre no cinema posterior a Segunda Guerra, na medida em que nas duas expres-
sOes artisticas a crise da narrativa (ou 20 menos da narrativa linear) deixa-se analisar
como ocaso do paradigma da agio. E o que faz Kuniichi Uno, com base nas andli-
ses propostas por Deleuze em Imagem-tempo.® O ponto de partida dessas andlises
era a ruptura com o que Deleuze chama de esquema sensério-motor, a saber, um
funcionamento do corpo em que suas agdes motoras sio engendradas a partir
da recepgio de estimulos sensoriais numa dada situagio. A a¢io empreendida
gera uma nova situagio que pode deflagrar outra a¢io, de modo que as situagoes
e agdes vio se encadeando e produzindo uma linha narrativa. Essa cadeia ou a
possibilidade mesma de tal encadeamento ¢ arruinada com a faléncia do esquema
sensério-motor, ou seja, com a ampliagio do intervalo entre estimulo e resposta
a um ponto tal que nio se possa mais considerar um dado movimento como
resposta a determinado estimulo. Nas palavras de Uno:

o corpo que danga recusa se submeter a articulagio determinada
por uma agio. Sua unidade nio ¢é embasada na agdo. Esse corpo

$ UNO, op. cit., pp. 43-44.
® DELEUZE, Gilles. 4 imagem-tempo. Sio Paulo, Brasiliense, 1990.
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se constroi a despeito da agdo, de acordo com uma outra unidade,
distinta daquela que se submete 2 exigéncia de uma agdo sensério-
motora, coerente com todos os fluxos e as vibragdes que atravessam
o corpo.’

A aproximagio entre butdh e o cinema do pds-guerra passa nio apenas pela
recusa do modelo da agdo, mas também pela modalidade corporal a que os dois
dio ensejo. A produgio dessa corporeidade ¢ contemporinea de um movimento
de emancipagio do tempo em relagio a0 movimento e ao espago, ou de radicali-
zagio dessa emancipagio, que atravessa o pensamento em distintas modalidades:
vdrias artes, ciéncias e filosofias. Deleuze dedica um dos volumes dos dois que es-
creve sobre cinema para caracterizar a produgio de imagens que dio acesso direto
a0 tempo, nomeadas por ele como imagens-tempo. O novo modo de acessar o
tempo ¢ acompanhado do surgimento de uma nova corporeidade. Nas palavras
de Deleuze:

se o cinema nio nos d4 a presenca do corpo e nio nos pode dar,
talvez seja porque também se propde a outro objetivo: estende so-
bre nés uma “noite experimental” ou um espago em branco, opera
com “grios dangantes” e “poeira luminosa”, afeta o visivel com uma
perturbagio fundamental, e 0 mundo com um suspense que contra-
dizem toda percepgio natural. Produz assim a génese de um “corpo
desconhecido”, que temos atrds da cabega, como um impensado no
pensamento, nascimento do visivel que ainda se esconde a vista."

A expressio “um impensado no pensamento” remete & proposta de um pen-
samento diferencial, contraposto ao que Deleuze classifica como pensamento
da representagio, desenvolvida em Diferenga e repetigdo.”* Nesse livro de 1968,
Deleuze sustenta que o pensamento do novo, daquilo que ¢ efetivamente novo,
ocorre quando algo toma de assalto as faculdades, perturbando seu funciona-
mento costumeiro. Cada faculdade ¢, entdo, impulsionada para além de seus

' Op. cit., p. 46.
" DELEUZE, 4 imagem-tempo. Sio Paulo, Brasiliense, p. 241.
> DELEUZE, Gilles. Diferenga e repetigdo. Rio de Janeiro/ Sio Paulo, Paz & Terra, 2018.
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limites, e o funcionamento conjunto das faculdades previamente existente entra
em colapso, devendo ser engendrado a cada ocorréncia do antes insensivel e im-
pensado que surge para ser sentido e pensado por elas. Aquilo que se constitui
como objeto de cada faculdade nesse uso que Deleuze chama de diferencial ou dis-
juntivo, o uso envolvido pelo pensamento efetivamente novo, é inapreensivel do
ponto de vista do uso em pauta no pensamento da representagio. A sensibilidade,
no pensamento do novo, opera de modo a sentir o que seria insensivel na perspec-
tiva da representagio. A imaginagio torna-se capaz de imaginar o inimaginével
segundo o uso concordante, previamente dado, das faculdades. O pensamento,
de modo geral, dedica-se a pensar o que seria impensavel nos moldes representa-
tivos. Assim, o inapreensivel na perspectiva da representagio é precisamente o
que mais importa apreender na perspectiva diferencial, pois ¢ o que pode levar as
faculdades para além do jd visto, imaginado, conhecido. Por isso, 0 novo corpo
descortinado pelo cinema da imagem-tempo, corpo que constitui o impensado
no pensamento, pode ser tomado como aquilo que mais importa ser pensado.

Esse corpo que deve ser urgentemente pensado e engendrado no pensamento
diferencial (como faz o pensamento cinematogrifico da imagem-tempo) atinge
uma vitalidade superior a vida ou sobrevida do organismo. Com o acirramento
da disjungio entre som e imagem, ou entre imagem dtica e sonora, como as vezes
prefere Deleuze, “a imagem-movimento revela a imagem-tempo e conduz a uma
nova dimensio da vida e da vitalidade que incorporam o inorginico. No fundo,
todas essas reflexdes sinuosas, cheias de dobras e camadas, servem para redescobrir,
no Cinema de Deleuze”, afima Uno, “uma dupla dimensio na qual a imagem se
iguala 4 vida, a imagem nio passa de imagem da vida, mas essa vida pode se unir a
um cosmos inorganico que surge nos intersticios das imagens. Esses pensamentos
estdo sempre em busca da imagem exata e precisa da vida, estendida até a dimensao
inorganica, o corpo sem 6rgios”.”

Voltando a ruptura do esquema sensdrio-motor, a aniquilagio da unidade
tranquila entre o sensorial e o motor se faz paralelamente 4 ruptura da harmonia
prévia entre as palavras e adimensio da signiﬁcagio, Ou 0 aspecto representativo
da linguagem. A ruptura com a significa¢do, no entanto, faz-se em proveito de

B UNO, op. cit., p. 127.
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uma expressividade nio narrativa, nio orginica, fragmentada, em que o sentido e
o ndo-sentido paradoxalmente se entretecem. Nas palavras de Uno:

O corpo pode signiﬁcar qualquer coisa, a0 constituir signos, gestos,
mimicas com todas as suas movéncias. Mas a realidade dada através
do corpo rompe com a significagio. O corpo ¢ essa ruptura inquali-
ficavel. Ele ¢ esse estranho comego e recomego que pode colocar em
questio um pouco de tudo, o pensamento, a narragio, a significagio,
a comunicagio, a histéria: ele introduz uma catédstrofe no tempo
que flui.*#

A expressio empregada acima, “nio orginica”, foi escolhida para frisar a
aproximagio dessa corporeidade dangante que enfrenta os limites da expressio
com o conceito que Deleuze cria a partir da expressio cunhada por Artaud:
corpo sem 6rgios. Mas também porque a metifora do organismo teve seu uso
consagrado para definir a unidade harmoniosa de uma obra de arte, remetendo a
sua vitalidade — seu vigor, sua intensidade, seu frescor — mas também a impressao
de vinculo necessdrio entre suas partes, além da confluéncia funcional entre elas.
E dito orginico um individuo cujas partes operam conjuntamente visando a
consecu¢io de um fim comum. Compreender a corporeidade produzida no
butéh, como faz Kuniichi Uno, com ajuda da nogio de corpo sem 6rgaos, parece-
me acertado primeiramente pela contraposi¢iao a uma corporeidade finalizada.
Como vimos, Hijikata ressalta o papel da auséncia de objetivo no que caracteriza
a corporeidade prépria da danga.

Entretanto, o corpo do butéh pode ser descrito nos termos que definem a
nogio de corpo sem érgios nio apenas por se liberar do cumprimento de funges.
Outro aspecto do corpo sem érgaos presente no butéh é seu cariter experimental,
o fato de ser um corpo que precisa ser produzido por meio da experimentagio,
um corpo que nio estd dado. Hijikata escreve: “As dangas do mundo comegam
por se colocar de pé. Mas eu comego pelo fato de nio conseguir me colocar de

13

pé”.5 Esse corpo precirio, vacilante, trémulo e recurvado d4 a ver as forgas que

4 Ibid., p. st
s HIJIKATA citado em UNO, op. cit., p. ss.
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atuam sobre ele e os diversos modos pelos quais ¢ por elas afetado, o que é mais
um componente da nogio de corpo sem érgios, corpo definido, 2 maneira de
Espinosa, como capacidade de afetar e ser afetado e como superficie de circulagio
de intensidades — que eu definiria brevemente aqui como as unidades minimas
do sensivel e, portanto, do que pode ser registrado, no que concerne ao 4mbito
material, pela percep¢io.

A experimentagio, no butdh, passava pela desarticulagio, pela tentativa de
desfazer articulagdes de movimento habituais, caracteristicas do corpo social. Nas
palavras de Eden Peretta:

A decomposi¢ao anatdmica — e atdmica — do corpo humano tem um
papel fundamental no trabalho proposto por Hijikata porque era
através da sua indugdo que dava a seus dangarinos a experimentagio
de diversos possiveis estados do corpo de carne. Confrontando-se
com a crua fisicalidade do corpo, o butdhka [dangarino de butdh]
podia experimentar os intersticios do préprio ankoku, os estratos
profundos da memdria que compdem o peso e a obscuridade de sua
matéria. Explorar e desdobrar esse ankoku tornava-se o epicentro de
sua investigagdo, permitindo-lhe ampliar seu corpo acerca de novas
experiéncias.‘é

Contudo, o antifuncionalismo do corpo sem 6rgios, e do corpo do butéh, o
fato de que é produzido por meio da subtragio aos usos nio apenas corriqueiros,
mas préprios ao organismo, coloca-o em face de um limite potencialmente mortal.
A fala, por exemplo, e mais ainda o canto, envolvem a apropria¢io de partes
da fisiologia humana ordinariamente utilizadas para a respiragio e alimentagio
para a produgio de efeitos que nada tém a ver com tais fins. Desde que o corpo
cantante faga intervalos para respirar e comer, a sobrevivéncia do organismo estard
assegurada, mas nio hd garantia alguma de que esse corpo nio seja inteiramente
tomado pelo processo expressivo que se produz por meio dele e que o extrapola.

Se o corpo sem drgios ¢ atravessado pela extrema vitalidade do desejo que
impulsiona sua produgio e das intensidades que nele circulam e que ele produz,

© PERETTA, op. cit., p. 160.
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por outro lado, guarda uma tenebrosa relagdo com a morte, pois sua tendéncia a
fugir do organismo como corpo finalizado, se empreendida de modo radical, pode
levar 4 extingdo da vida mesma em favor da qual o corpo sem 6rgios procurava
atuar como libertador. Essa corporeidade constituida no esforgo paralevar o corpo
a explorar territérios desconhecidos (ou criar novos), para fazé-lo ultrapassar
os limites dados pelo cumprimento de fungdes fisioldgicas ou sociais — para
além dos corpos déceis, produtivos e disciplinados — em proveito de mais vida,
produzida nas novas possibilidades afetivas e expressivas, pode terminar na morte
do organismo, na extingdo do suporte fisico de toda a experimentagio. Os termos
com que Hijikata define sua danga — “o caddver que se coloca de pé, arriscando
avida” -7 evocam a relagio dessa corporeidade com a morte. Parece-me que o
corpo em estado de butéh é dito caddver por se contrapor ao organismo. Talvez
também para ressaltar que é um corpo esvaziado de alma, um corpo que nio ¢
comandado por um principio ou entidade incorporal.

Hé ainda outro aspecto que aproxima o corpo do b«téh da nogio de corpo sem
orgaos. Hijikata pergunta: “o que aconteceria se descéssemos no corpo, colocando
uma escada até sua profundeza?”.”® Em Ldgica do sentido, primeiro texto de
Deleuze®™ em que aparece a expressio “corpo sem 6rgios”, esta remete a uma
dimensio em que os corpos nio tém limites ou contornos precisamente definidos,
aum caos povoado por um excesso de determinagdes que, por seu cardter excessivo
mesmo, nao se configuram em individuos ou corpos bem delimitados. Deleuze
nomeia essa dimensio como profundidade, descrevendo-a como lugar em que os
corpos se absorvem uns aos outros ou se entredevoram. Essa formulagio surge
em meio a elaboragio de uma génese da linguagem e, posteriormente, do sentido,
a partir dos corpos. Deleuze se vale da teoria de Melanie Klein para criar uma
maneira de compreender a produgio do sentido a partir de uma vida psiquica,
baseada em e originada de afetos corporais. O sentido, assim como a linguagem,
dependeria de uma superficie incorporal engendrada na vida dos corpos. Mas essa
superficie nio estd assegurada uma vez que ¢ produzida, sendo uma conquista
precdria, ameagada pela profundidade de corpos indiferenciados que subsiste.

7 HIJIKATA, apud UNO, op. cit., p. ss.
8 Ibid., p. 56.
¥ DELEUZE, Gilles. Ldgica do sentido. Sio Paulo, Perspectiva, 1982.
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O pensamento de Artaud, criador da expressio “corpo sem érgios”, busca
manter algo da forga dessa profundidade de corpos que podem se devorar, o
que envolve o risco de nela se afundar. Pode-se descrever a temporada de Artaud
em Rodez, suas crises psiquicas, como episédios de naufrigio nessa tentativa.
Contudo, se no temos acesso aos experimentos artaudianos em torno do teatro
da crueldade, Artaud deixou um volume massivo de textos. Uno fala da relagio
com a linguagem presente nesses textos nos seguintes termos:

Alinguagem ¢ o corpo do pensamento, mas, em relagio ao corpo
orgénico, ela pertence ao incorpdreo. Para Artaud, ela estd, portanto,
sempre localizada no limiar entre o corpéreo e o incorpdreo. Sua
escrita poética constitui uma operagio dificil sobre esse limiar, no
qual o corpo e a linguagem sio, a0 mesmo tempo, colocados em
risco.*®

De maneira semelhante, a experimentagio corporal de Hijikata tem paralelo,
ou, na fase final de sua vida, é substituida por uma experimentagio com a lingua-
gem. O mergulho na experimentagio desse corpo desorganizado na danga, no
entanto, depara-se com o limite dado pelo risco de dissolugio total do organismo.
Uno supde que o abandono progressivo da danga em proveito da escrita por parte
de Hijikata tem a ver com a maior amplitude de experimentagio facultada pela
escrita: “na sua escrita, ele podia ser mais livre do que na danga, uma vez que
podia deformar e distorcer as palavras, fragilizando sempre seus limites. Nio se
pode arriscar o corpo da mesma maneira”.*' A leitura da correspondéncia entre
Artaud e Jacques Riviere, contudo, mostra que a latitude usufruida por Hijikata
na experimentagio da escrita estd longe de ser garantida a todos, e pode levar ao
enfrentamento dos limites da afasia e da loucura.

Mantendo-se aquém do limite mortal ou daquele de um enlouquecimento
que viesse impedir o processo de pensar, de criar, Hijikata deseja subverter a ordem
social e a padronizagio que elaimpde, daf sua atragio por aquilo que ¢ considerado
marginal em relagdo a esse padrio. Segundo Eden Peretta, com o propdsito

* UNGO, op. cit., p. 35.
* Ibid., p. 58.



Dangando contra o organismo | CINTIA DA SILVA 69

de realizar seu “projeto estético-artistico”, permeado por um posicionamento
“politico e ideoldgico”, Hijikata “colocou em agio um processo de subversio do
shintai (“corpo cultural”) através de uma exploragio profunda das diferentes
qualidades da matéria que definem o nzkutai (‘corpo de carne’)”. Para tanto,

instaurava um processo de investigagio de identidade polimérfico,
no qual os individuos envolvidos procuravam esvaziar-se dos pré-
prios automatismos cotidianos para poder se reconstruir, de um
certo ponto em diante, através de continuas metamorfoses.*

A produgio desse corpo em constante metamorfose constitui um “ethos do
devir”, segundo a expressio de Fraleigh e Namura. A instabilidade e a precariedade
das formas configuram uma espécie de método paradoxal do butdh, um método
tomado como percurso, mas nio como protocolo a ser seguido. Na descri¢do de
Peretta,

o ankoku butdh de Hijikata apresenta como matriz metodoldgica a
necessidade de destruir e deformar o equilibrio do corpo, torturando-
o e forcando-o para submeté-lo a transformagées desfigurantes.
Concretizava-se, assim, seu desejo de demoli¢do do organismo so-
cial — ou da sociedade — através da ruptura das estruturas de seu
microcosmo simbdlico, seu organismo individual, ou seja, o corpo
humano.”

Por meio da quebra dos automatismos constituintes do corpo social, da
descoberta de movimentos e gestos que emerjam da materialidade da carne, in-
dependente da intervengio racional, indmeras possibilidades corporais vém a
surgir, e essa criagio mesma € a contribuigdo politica e subversiva almejada por
Hijikata. Numa imagem simples, Hijikata resume o combate a uma racionalidade
que anseia dominar o corpo para adestri-lo e tornd-lo eficaz: “Pernas retas sio
engendradas por um mundo dominado pela razdo. Pernas arqueadas nascem de

um mundo que nio pode ser expresso em palavras”.**

** PERETTA, op. cit, p. 127.
*» Ibid, p. 157.
** VIALA & MASSON-SEKINE. Butob. Shades of Darkness. Téquio, Shufunotomo, 1988,
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REesumo: O presente artigo arqueia-

se sobre o corpus criador do ankoku
butdh, ou danga da escuriddo. A danga
butéh de Hijikata Tatsumi arranca, com
a tensao de seus movimentos, a fina-
lidade dos corpos que a encarnam.
Como caddver arriscado, nas experi-
mentagOes mais exaustivas, transmuta-
se em escrita para o continuo engendra-
mento de corporeidades. Tal processo
serd aqui trazido a luz com o auxilio,
sobretudo, do “corpo sem 6rgios”, con-
ceito trazido 4 baila por Antonin Ar-
taud e Gilles Deleuze.

PALAVRAS-CHAVE: danga; corpo;
corpo sem Orgaos; butdh; Hijikata Tat-
sumi.

p- 189.

ABsTRACT: This article addresses
the ankoku butéh creative corpus, or the
dance of darkness. Hijikata Tatsumi’s
butéh, with the tension of its move-
ments, pulls off the purpose out of the
bodies which incarnate the dance. As
a cadaver risking its life, in the most
exhausting experimentations, it trans-
mutes itself into writing for the sake of
the continuous engendering of corpo-
realities. Such a process will be brought
to light here with the assistance, above
all, of the “body without organs” — a
concept brought up by Antonin Ar-
taud and Gilles Deleuze.

KEywoRrps: dance; body; body
without organs; butdh; Hijikata Tat-
sumi.
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Pumar e a produgio artistica como
pesquisa

PeEprO Hussak

PROFESSOR DO DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA DA UFR]

Recortar é um ato tipicamente infantil. Trata-se de um gesto que contém
sempre uma inquietagio. Quem corta, corta porque incomoda-se com o que
estd constituido, formado, totalizado em uma unidade supostamente harmoénica.
Cortar significa rejeitar o “feito”, o “dado” para recolocar ali um horizonte de
possibilidade: “um” deve tornar-se “dois”, ou mais.... Os fragmentos cortados
podem sempre ser recombinados a partir de diversas montagens e remontagens.
Por isso, cortar significa, no seu sentido mais profundo, uma experiéncia, ou
seja, o conhecimento (entia) de algo fora (ex) do limite (per7). Nesse sentido,
experimentar-cortar consiste em percorrer caminhos ainda nio trilhados, viajar
por novos paises e paisagens.

Movido por inquietagdes, o trabalho da artista Leticia Pumar ¢ atravessado
pelo gesto de cortar. Ela recorta livros, fotografias, telas de pintura, em um
movimento violento de separagio, mas que busca sempre uma recomposi¢io
que, ao contririo do que é comumente associado como o que se segue a0 ato
de “cortar”, nio vem do ato de “colar” o que fora cortado. Leticia ndo “cola”,
mas “costura” o que foi inicialmente separado. Assim, se hi um novo gesto no
sentido de restaurar uma unidade cindida, trata-se de uma unidade fragilmente
constituida a partir da costura dos elementos antes separados de modo que o todo
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inicial nunca ¢ refeito na sua completude, mas reconstituido fragilmente em uma
amarragio. Essa costura faz-se por fitas que perpassam os cortes, como a sutura
de uma ferida que permanece como uma cicatriz.

Mas o que leva Leticia a cortar? Ela mesma responde: “o desejo corta e borda”.
O desejo, assim ensina a psicanilise, ¢ motor da vida, o que leva o sujeito a realizar
e realizar-se. Cortando e bordando, ele desestabiliza o que estd estabelecido e
propde uma vida mais rica em possibilidades.

Foi o desejo que levou a jovem pesquisadora em histéria das ciéncias, que na
época fazia estigio “sanduiche” de seu doutorado na Fundagio Oswaldo Cruz, a
questionar os métodos e procedimentos da historiografia. Tal questionamento
nasceu do encontro com o Atlas Mnemosyne de Aby Warburg, gracas a exposi¢o
Nouvelles histoires de fantémes, com curadoria de Georges Didi-Huberman e
Arno Gisinger, no Palais de Tokio, em Paris, em 2014. Ao tomar a histéria da arte
como histéria da imagem, Warburg propunha novas formas e procedimentos de
abordar os métodos de pesquisa. Um conjunto de painéis nos quais ele operava,
a partir de temas recorrentes da histéria da arte, uma montagem de fotografias,
por meio da qual ele relacionava expressdes culturais de diferentes contextos
espago-temporais. A montagem desses painéis também era a ocasido para que
ele desse suas aulas, verdadeiras performances que visavam ao esclarecimento das
temdticas.' Nessas aulas, Warburg modificava a posigio das imagens, propondo
novas formas de relagio entre elas, o que proporcionava novos questionamentos
e abordagens, colocando o conhecimento em movimento. Tomado a histéria da
arte e da cultura ao mesmo tempo artistica e cientificamente, Warburg trabalha
em uma zona nio determinada entre ambas esferas, a fim de mostrar em que
medida o processo artistico poderia colaborar, para enriquecer os procedimentos
cientificos.

O encontro com o Atlas foi 0o motivo para uma transformagio na historiadora
duplamente envolvida pelas questdes do método cientifico: por um lado, como

" Na palestra Retdrica visual: A histdria comparada da arte de Aby Warburg entre expe-
rimentagio cientifica e artistica (Visuelle Rbetorik Aby Warburgs vergleichende Kunstgeschichte
zwischen wissenschaftlichem Atlas und kiinstlerischem Experiment), proferida no MAC-Niteroi,
dia 3 de junho de 2013, o professor de hist6ria da arte da Universidade de Hamburgo e diretor da
Casa Warburg, Uwe Fleckner, tratou desse tema a propésito das aulas de Aby Warburg, a partir
dos painéis que compoem o Atlas.



A poética da bistoria | PEDRO HUSSAK 73

pesquisadora, ela estava imbuida dos procedimentos da pesquisa historiogrifica,
particularmente nos procedimentos para lidar com fontes primdrias; por outro, na
prépria relagio com o objeto que ela estuda, nomeadamente a histéria da ciéncia
no Brasil. A questio que lhe acomete é pensar em que medida os procedimentos
estéticos podem justamente operar no seu trabalho como historiadora.

Portanto, a novidade no seu percurso nio estd propriamente no fato de pro-
mover uma aproximagio entre arte e ciéncia, pois no amplo universo da arte
contemporinea, encontramos diversas obras que propdem essa relagdo. A esse
respeito, muitas obras e procedimentos artisticos poderiam ser citados: formas
de classificagio que escapam as regras cientificas ou entdo obras que propéem
cartografias poéticas, mapas que podem ser produzidos através de uma relagio
com o espago nio-geometrizante, mas afetivo-simbdlica. Leticia, por sua vez,
apresenta uma pretensio que ultrapassa a mera reconfigura¢io de procedimentos
cientificos pela arte na medida em que almeja contribuir nio apenas para esse
campo, como também para o da ciéncia. Em outras palavras, ela nio deixou de
ser historiadora para tornar-se artista, mas optou por trabalhar a pesquisa em
histdria como artista.

Disso nasce uma reflexdo sobre o préprio trabalho em arquivo que, como
bem assevera Jacques Derrida, consiste basicamente em uma relagio de poder:
as formas de classificagdo implicam na construg¢io de hierarquias que definem
ordens de importincia, pois quem detém o poder do arquivo, detém igualmente
o poder de mostrar e o de esconder.* Nessa linha de raciocinio, uma politica do
arquivo deveria operar nessa tensio entre o oculto e o visivel para permitir que
a memoria aparega nio como uma totalidade, mas através de vestigios, tragos,
fragmentos cuja fragilidade revela a for¢a de um acontecimento.

Notadamente, para a artista, trata-se de colocar em jogo o estatuto da imagem
na pesquisa historiogréfica, pois ela frequentemente ¢ tomada ou como um docu-
mento no sentido de registrar algo ou como um elemento que serve para “ilustrar”
a pesquisa. Em ambos os casos, toma-se a imagem a partir de sua visualidade;

> “Y bem verdade que o conceito de arquivo abriga em si mesmo essa meméria do nome
arkhé. Mas também se conserva 2o abrigo desta memoria que ele abriga: é o mesmo que dizer que
a esquece”. DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo: impressio freudiana. Tradugio de Claudia
de Moraes Rego. Rio de Janeiro, Relume Dumari, 2001, p. 12.
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busca-se na imagem de algo que ela possa mostrar para “enriquecer” a pesquisa.
No entanto, laborar a imagem para que ela revele algo sobre a meméria requer
uma operagio paradoxal: a imagem deve revelar algo nio pelo o que ela mostra,
mas ao contririo pelo que ela ndo mostra, a0 menos nio no que ela nio mostra
imediatamente. A imagem toca o real, assim argumenta Georges Didi-Huberman,
por meio dos vestigios, tragos, fragmentos que sé podem aparecer na medida em
que se trabalha a imagem, por meio de uma montagem.’

Trabalhar a imagem, a partir de arquivos, foi o que ela fez na exposi¢io Rural
em imagens: para além dos clichés, em 2018, resultado de um trabalho com alu-
nos do curso de graduagio de histdria da Universidade Federal Rural do Rio de
Janeiro, no qual sio conjugadas fotos antigas encontradas no arquivo da universi-
dade com fotografias retiradas pelos préprios alunos no campus da universidade.
Trabalhando sem hierarquia entre o passado e o presente, Leticia e seus alunos
produzem imagens, criando faixas intercaladas entre uma foto antiga e uma nova,
fazendo uma confusio intencional na percepg¢io da figura-fundo.*

No entanto, a produgio de Leticia ndo consiste (apenas) em associar imagens.
O fato de que se trata de uma historiadora trabalhando artisticamente o arquivo
nio deve enganar sobre a base do seu processo artistico, nomeadamente a pintura.
Seguindo as aulas do professor Jodo Magalhies, na Escola de Artes Visuais do
Parque Lage, no Rio de Janeiro, a partir de 2016, ela rapidamente encontra um
caminho préprio uma vez que escolhe trabalhar com virias técnicas conjunta-
mente. Ao associar a pintura a dois outros elementos, a fotografia e o texto, a
artista elabora seu trabalho agregando virios elementos a pintura que, assim, nio
funciona autonomamente, mas em relagio a outros elementos. Por isso, ndo é
dificil supor que suas pinceladas entram na légica da montagem.

Ela trabalha a pintura como um processo de intervengao sobre outros supor-
tes, visando ao tensionamento, por meio de um gesto violento, do seu sentido

3 “O préprio do arquivo ¢ a lacuna, sua natureza lacunar. Mas, frequentemente, as lacunas
sdo resultado de censuras deliberadas ou inconscientes, de destrui¢es, de agressoes, de autos de
fé. O arquivo ¢é cinza, ndo s6 pelo tempo que passa, como pelas cinzas de tudo aquilo que o rode-
ava e que ardeu”. DIDI-HUBERMAN, Georges.“Quando as imagens tocam o real”. Tradugio
de Patricia Carmello e Vera Casa Nova. In: POS: Revista do Programa de Pos-graduagdo em Artes
da Escola de Belas Artes da UEMG, v. 2, n. 4 p. 204-2019, NOV. 2012.

*+ Sobre a exposi¢io Rural em imagens: para além dos clichés, cf. HUSSAK, Pedro; OLI-
VEIRA, Flavia. Imagem-cliché, imagem-abertura, o texto de apresentagio da exposicio.
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Figura 1 — Sem titulo, 2017. Acrilica, tecido, fotografia e papel sobre tela sem chassi. 1,65 x 1,17
cm.

original. Por isso, em seus primeiros trabalhos, ela pinta sobre jornal usando uma
pincelada “expressionista” na qual sobressai-se a tinta preta. Nesse trabalho, jd se
percebe claramente essa relagio supramencionada entre a pintura, a fotografia e
O texto, que serd uma constante nas suas obras posteriores, particularmente as
intervengdes sobre livros, como veremos adiante.

Essa relagio surge no trabalho Sem titulo de 2017 (Figura 1), em que sobre um
tecido, Leticia faz pinceladas em preto e amarelo, pinceladas fortes que sio como
vetores apontando para varios lados. Também os cortes no tecido sio vetores atra-
vés dos quais perpassam fitas entrelacando-os. Nessas fitas, ¢ possivel ler trechos
de letras da cantora funk Ludmilla, como a de Cheguez, de 2016. Assim, o trabalho
perfaz a conexio entre o fexto e a trama. Dependuradas sobre tela, polaroides
da prépria pintura, um registro do processo da pintura que ¢ incorporado ao
trabalho final.

Sobre o amarelo na parte inferior do tecido, 1é-se: “O que conta ndo ¢ mais
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o enunciado do vento, mas o vento”,’ uma frase de Georges Bataille® que diz
respeito ao problema da comunicagio. Critico do racionalismo, o escritor francés
defende que a comunicagio real nio acontece por meio de enunciados frios,
mas sobretudo através de um elemento estético, sensivel. A percep¢io direta do
mundo, o contato com a materialidade das coisas do mundo como uma alternativa
ao trabalho dos conceitos da ciéncia e da Razio.

Se, como foi dito, Leticia, em seu trabalho artistico, pretende dar uma contri-
buigio para a pesquisa historiogréﬁca, essa ocorre justamente em trazer a tona
o elemento sensivel do trabalho historiogrifico tio esquecido por pesquisado-
res impregnados de “métodos” e “procedimentos”. A pesquisa historiogréfica
faz-se, entre outras coisas, lidando com documentos, portanto com uma mate-
rialidade que muitas vezes é esquecida ou tomada como irrelevante, mas cuja
importincia revela como atua o elemento sensivel na produgio do conhecimento
historiografico.

No entanto, nio apenas por expor a materialidade do trabalho, como também
por acentuar a dimensio do “e7os do conhecimento” que Leticia quer destacar a
relevincia da sensibilidade para trabalho cientifico. Se ¢ verdade que uma andlise
para ser reputada como “séria” e “rigorosa”, precisa afastar os “desejos” e “paixdes”
e ater-se 4 frieza dos argumentos racionais, ¢ igualmente verdade que para que
se conhega, ¢ necessdrio primeiro a “paixdo” e o “desejo” pelo conhecimento.
O desejo por aquilo que se estuda ¢ o que deve mover o pesquisador em seu
processo. Leticia diz-nos que “o desejo corta na borda”. O desejo pela pesquisa
implica em trabalhar nas margens, tentando descobrir os detalhes, as sutilezas, as
singularidades dos seus objetos de estudo.

Selecionada no edital Novissimos (Figura 2), ela expde uma série com trés
trabalhos, intitulada Operando cortes em uma exposigio coletiva, com curadoria
de Cesar Kiraly, na galeria do IBEU, no Rio de Janeiro, entre julho e agosto de
2018. A relagio fotografia, pintura, texto acontece nio apenas nas préprias obras,
como também na montagem da exposi¢io dos trabalhos. Junto a duas obras,
Livro-obra em dois volumes e Sem titulo, estd um poema, intitulado Operando
cortes: poema-ato.

5 “ce qui compte nest plus énoncé du vent, cest le vent” (BATAILLE, Georges.
Lexpérience intérieure. Tel. Paris, Gallimard, 2009, p. 25.)

¢ 1d., ibid.
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Figura 2 — Exposi¢io Novissimos, 2018. Galeria IBEU, Rio de Janeiro.

Nos dois volumes de Livro-obra (Figura 3 e 4), Leticia coloca em jogo sua
prépria trajetéria como pesquisadora em histdria da ciéncia e expressa sua in-
quietagio como o modo pelo qual ela realizava esse processo. Ela diz-nos que o

trabalho

diz respeito a publica¢des da Revista historia, saiide, ciéncia — Man-
guinhos que sofreram intervengdes pictdricas. Utiliza-se a publicagio
como suporte para um trabalho de pintura e colagem, apropriando-
se dos elementos de escrita e articulando diferentes linguagens.”

Trata-se de uma intervengio sobre uma revista cientifica da Fundagio Oswaldo
Cruz - institui¢do onde ela cursou o mestrado e o doutorado em histéria da ci-
éncia —, na qual ela mesma contribuira em outros ndmeros com um artigo e
uma resenha e como parecerista. Ela faz uma série de operagoes: pinta sobre os
artigos com uma tinta preta com pinceladas fortes que lhe sio caracteristicas;
apaga determinadas palavras com a mesma tinta, construindo assim um novo
texto; apaga duas pdginas com tinta branca, deixando apenas uma frase; faz cortes

7 Material enviado pela artista para a sele¢do do Edital Novissimos, 2018. IBEU.
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Figura 3: Livro-obra, 20r7. Técnica mista sobre dois volumes da revista Histdria, saside, ciéncia -
Manguinhos. 34 x 26 cm (cada).

em diagonal no mesmo estilo em que ela corta suas telas; recorta os textos e cola
novamente, reescrevendo assim os artigos; insere novos textos, dialogando com o
titulo de um dos artigos.

Leticia profana este que é um espago fundamental de todo o sistema da
pesquisa cientifica — a difusio dos resultados das pesquisas. Intervindo na apre-
sentagdo visual da revista, ela vale-se da sensibilidade nio apenas para estabelecer
um didlogo com o préprio saber exposto ali, como também para deixar surgir
outras possibilidades, outros elementos que podem esconder-se atris da rigidez
dos artigos publicados. As operagdes de Leticia intervém nessa rigidez, a fim de
propor uma forma de pesquisa que aceite a instabilidade desse objeto de estudo
que € a histéria. Sim, porque o passado nio é um dado fixo, imével. Como diria
Walter Benjamin, quanto mais o historiador, tal qual um arquedlogo, escava o
passado, mais camadas vio surgindo dessa pesquisa:

Quem pretende aproximar-se do préprio passado enterrado deve
comportar-se como um homem que escava. Sobretudo, ele nio deve
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Figura 4: Livro-obra, 2017. Técnica mista sobre dois volumes da revista Histdria, satide, ciéncia -
Manguinhos. 34 x 26 cm (cada).

temer retornar sempre novamente a mesma matéria [Sachverbalt];
espalhd-la como se espalha a terra para revolvé-la, como se revolve a
terra.’

Nesse sentido, introduzir o processo artistico na pesquisa historiogrifica
significa abrir mdo de uma certa seguranga que o método cientifico poderia
oferecer. Trata-se, portanto, de aceitar o lugar da divida e daincerteza, a fim de que
novos questionamentos sempre possam surgir, abrindo assim novas possibilidades
a partir do que fora previamente construido. Nesse sentido, Leticia propde que
esse conhecimento seja colocado em movimento de modo a lutar contra toda sua
petrificagdo e mumificagio que, por sua vez, ¢ a base de toda arrogincia daquele
que se atribui uma autoridade supostamente adquirida gragas ao “conhecimento”.

8 BENJAMIN, Walter. “Escavar e lembrar”. In: TIEDEMANN, Rolf; SCHWEPPE-
NHAUSER, Hermann. (Orgs.). Walter Benjamin — Gesammelte Schriften, v. VI. Fragmente,
Autobiographische Schriften, Frankfurt am Main, 1984, p. 486. Tradugio nossa.
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Figura s: Rauschenberg, 2018 (Técnica mista sobre livro de arte, 62 x 29 cm)

Ao reconfigurar as operagdes e fun¢des que organizam a apresentagio da
pesquisa historiogrifica, a artista trabalha a poctica da apresentagio do saber
histdrico, e nisso entra em jogo o principio da montagem com o qual a artista
dialoga com o saber antes realizado. Essa dimensio dialégica naturalmente pode
ser sempre atualizada em novos didlogos, dando uma dimensio que em principio
poderia ser considerada absurda: que o trabalho de pesquisa em historiografia
seja infinito.

A intervengio em livros serd uma constante no trabalho da artista seja na
interven¢do em um livro do autor Rodrigo Naves em que ela dialoga plasticamente
com as posigdes sobre histdria e teoria da arte ali expostas, seja nas interferéncias
sobre um livro de arte de Robert Rauschenberg ap6s uma visita ao seu arquivo
em Nova Iorque cujo resultado nio foi a publicagio de artigos cientificos, mas
um trabalho artistico (Figura s) @ partir da obra do artista estadunidense.’

2 A partir da pesquisa nos arquivos de Rauschenberg, Leticia fez também um segundo tra-
balho usando como suporte um caderno que funcionou como um “didrio de pesquisa” com
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Interven¢do em um livro também aparece no trabalho, que embora estivesse
no projeto inicial nio entrou na exposi¢ao do IBEU, chamado Hoje ¢ dia de ver-
melho (os sentidos da histéria) (Figura 6), em que “uma tela pintada de vermelho
¢ utilizada para operar cortes e costuras num livro de histdria”."* Leticia secciona
as duas primeiras paginas do livro, criando caminhos através dos quais fitas ver-
melhas atravessam, criando um jogo “dentro-fora” entre o branco das péginas e o
vermelho das fitas que ultrapassam o limite das péginas, saindo do espago delimi-
tado do livro. As fitas sio vetores que vio em vdrias dire¢des, desafiando o titulo
do livro O sentido da bistoria, no singular. Sensivelmente, ela propde um debate
tedrico com o autor do livro: em vez de um sentido tnico, teleoldgico, da histdria,
os vetores provocam o espectador a pensar nos sentzdos da histdria, no plural. A
histdria, assim, para Leticia, nio ¢ feita de #ma temporalidade homogénea, mas
de virias temporalidades que se entrecruzam e apontam para diferentes diregoes.
Ao apresentar o trabalho nas redes sociais a artista diz: “Em tempos sombrios, o
vermelho ¢ um gesto, um gesto que vem de longe”.

Chama a atengio a recuperagio do vermelho, tio importante para a arte
contemporinea brasileira quer pensemos em Cildo Meireles ou em Tunga, por
exemplo. O jogo entre o vermelho e o branco vai aparecer em outros trabalhos,
feitos em um registro mais acentuadamente ligado a pintura: em uma tela redonda
vermelha monocromdtica, cortes 2 /a Fontana, mas que indicam os mesmos
vetores que apontam para virios sentidos; uma tela totalmente branca retangular
e exposta de forma vertical em que uma fita vermelha perpassa em curva os cortes;
uma tela quadrada vermelha, com muitos cortes na qual perpassa uma fita branca;
e finalmente uma tela totalmente branca quadrada na qual a fita que perpassa os
cortes est4 no canto direito.”

No entanto, se essa relagio com a pintura pode sugerir uma adesio a um
abstracionismo formalista, essa produgio reflete, por outro lado, as preocupagoes
da artista em torno do problema da pesquisa historiogréfica. Assim, as pinturas de

fotos, colagens, anotagdes, etc. Este tltimo foi exposto no Atelié Oriente. (Rauschenberg (short
stories) na exposigio coletiva Livro inventado II — Gestos experimentais, organizado por Marcos
Bonisson, na Galeria Oriente, Gldria, Rio de Janeiro, nov. 2018).

'© Material enviado pela artista para a sele¢io do Edital Novissimos 2018. IBEU.

"' Esse ultimo foi exposto na exposi¢io coletiva Patifarial, na Escola de Belas Artes (UFR]),
em 2019, € no Espago Poético Titocar, em 2020.
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Figura 6: Hoje é dia de vermelbo (Os sentidos da bistdria), 2018. Acrilica sobre tela e tela sobre
livro. Dimensdes varidveis.

Leticia devem ser lidas sobretudo a partir das intervengdes nos livros que buscam
problematizar os sentidos da histéria.

Por isso, a terceira obra da exposi¢io no IBEU, Sem titulo (2018), que “subli-
nha as potencialidades plésticas dos elementos da escrita” em principio pode
induzir a uma relagio com o concretismo. No entanto, ela busca estabelecer uma
relagio entre imagem € palavra tdo cara para a artista. Duas telas retangulares, na
vertical, sao colocadas lado a lado: na tela da direita sdo feitos cortes que retiram
tiras na horizontal que penetram os cortes feitos na outra tela, estabelecendo aqui
um jogo entre o preto e o branco. As fitas fazem a “costura” entre uma tela e
outra, estabelecendo uma unido precdria entre ambas.

'* Material enviado pela artista para a sele¢do do Edital Novissimos, 2018 — IBEU.
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Figura 7: Desejo, 2019. Acrilica e tela sobre tela. 40 x 40 cm.

Esse trabalho dialoga imediatamente com o poema Operando cortes: poema-
ato em que ela reflete sobre as questdes que so igualmente pensadas imageti-
camente. Trata-se de um poema em que ela “corta” citagdes de outros autores
e as “costura” com frases e formula¢es dela mesma. Ali pode-se ler: “vive de
experiéncia sensfvel e nio de explicagio 1égica e que vive de experiéncia l6gica e
nio de explicagio sensivel”; diz também que o “desejo corta e borda” ou ainda
que “parece que € o ndo saber que costura o tempo”.

Escrever poesias, para Leticia, nio ¢, portanto, uma atividade distanciada do
seu processo como artista pldstica. Muito pelo contrério, o poema, a imagem,
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Figura 8: Sem titulo, 2018. Acrilica e tela sobre tela, diptico. 30 x 20 cm (cada).

a pintura estdo entrelagados na construgio de uma poética. Desafiando lugares
estabelecidos, ela coloca-se entre a pesquisadora, a artista pldstica e a poeta. Esse
lugar indefinido, por sua vez, ¢ o que dd a poténcia criativa de uma realizadora
que almeja encontrar novas possibilidades no campo da historiografia.

Pintura, fotografia, texto, meios pelos quais Leticia pensa um problema e
propde um didlogo com o modo de apresentagio tradicional do conhecimento.
Trata-se, portanto, de um trabalho que sé se compreende por meio de um tensio-
namento, o qual pode ser bastante frutifero para a produgio do saber.

A exposi¢io Novissimos permitiu o desabrochar de uma artista talentosa que
apesar de jovem apresenta plasticamente seus questionamentos ja com grande
maturidade. No entanto, hd ainda um grande caminho a ser percorrido que vai
render ainda muitos frutos e abrir didlogos sobre o sentido da pesquisa histori-
ogrifica. Fica o desejo de que esses questionamentos tenham repercussio nio
apenas no campo da arte, mas também na esfera académica e que os centros de
pesquisa em Histéria possam se abrir para novas possibilidades de pesquisa, tal
como propde Leticia Pumar.
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REsumo: Este artigo consiste em
uma andlise do trabalho da artista plds-
tica Leticia Pumar, ressaltando como
ele reflete em grande medida a sua pré-
pria trajetéria. Ao tomar contato com
o Atlas Mnemosyne de Aby Warburg,
cujo procedimento situa-se entre a cién-
cia e a arte, a pesquisadora em histdria
da ciéncia passa a incorporar procedi-
mentos do campo artistico para a pes-
quisa historiogréfica. Trata-se de acen-
tuar os elementos sensiveis da pesquisa
histogréfica, como a materialidade dos
documentos e o trabalho com as ima-
gens a fim de elaborar uma poética da
historiografia, ou seja, outras possibi-
lidades de apresentagio dos resultados
de uma pesquisa.

PALAVRAS-CHAVE: pesquisa; his-
toriografia; arte contemporanea; Atlas.

ABsTRACT: This article consists of
an analysis of the work of the artist Le-
ticia Pumar, highlighting how it largely
reflects her own trajectory. Upon con-
tact with Aby Warburg’s Arlas Mne-
mosyne, whose procedure lies between
science and art, the researcher in the
History of Science begins to incorpo-
rate procedures from the artistic field
to historiographic research. Itis a ques-
tion of emphasizing the sensitive ele-
ments of histographic research, such as
the materiality of documents and the
work with images in order to elaborate a
poetics of historiography, that is, other
possibilities of presentation of the re-
sults of a research.

KeywoRDs: research; historio-
graphy; contemporary art; Atlas.



Fantasmas, visoes, estatica:
metaforas em sentido literal

EDUARDO PELLEJERO

PROFESSOR DO DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA DA UFRN

Bem-vindos, sonhadores acordados!

VARDA, Agnes.!

Sabemos que, assim como nio existe uma teoria da imagem, também nio
existe um método para olhar. A proliferagio incompardvel do sensivel encontra no
cardter polimorfo da aten¢do um suplemento inesperado. E, contudo, conduzir
uma experiéncia no sensivel ndo é uma expressio vazia. Conhecemos priticas
e procedimentos, casos que merecem a nossa atengio e aconselham o estudo —
digamos: modos de ver e dar a ver.

O deslocamento da atengio ¢ seguramente o procedimento mais simples,
o mais imediato, o mais comum de todos. Nio o tnico passo em diregdo a
experiéncia estética, mas sem lugar para davidas um passo seguro. Os gregos
cunharam um conceito para ele, um conceito que perpassaria toda a histdria
da arte ocidental: a metdfora. Colocar fora de lugar aquilo que de ordindrio
damos por assente ou instalar o extraordindrio no 4mbito do familiar sio modos
exemplares desse procedimento que por vezes parece confundir-se com a atividade

' Varda, Agnés. “Un minuto para una imagen”. In: LAtalante, jul.-dez., 2011, p. 7s.
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poética como um todo. A metdfora, nesse sentido, opera um espagamento do
olhar — abrindo “um paréntese para sonhar”.*

Tomemos o caso de uma espectadora comum. Estamos em 1954 ¢, em Paris,
celebra-se um novo aniversdrio do fim da Segunda Guerra Mundial, que coincide,
por acaso, com a tomada de Dien Bien Phu pelas tropas francesas. Os olhos de
todo o mundo estdo fixos nisso. As noticias se comprazem em faganhas militares
e prestam homenagem aos caidos no Vietna: imagens de atos patridticos se sobre-
pdem ao inimagindvel. Longe de Paris, perto de Calais, junto a0 mar, Agnes Varda
olha para outro lado. O faz através de uma cimara de placas, pelo que deixard
um registo perene da sua visio.> Acima, a direita, de costas para nds, dividido
pela linha da costa, com os bragos caidos aos lados, um homem contempla o mar.
Estd nu, como a crianga que, a seus pés, sentada sobre a areia, olha na direcdo
contrdria, onde jaz uma cabra morta. Nés a vemos em primeiro plano, ocupando
a esquina inferior direita: grévida de decomposi¢io, os ossos desconjuntados
numa postura impossivel, a boca suspirando uma queixa surda, os olhos ainda
abertos (“¢ curioso, quando vocé morre os seus olhos estio abertos”).*

Como, de resto, com qualquer imagem, nio se trata de uma alegoria.> Antes
de qualquer leitura simbdlica (e Varda é prédiga em sugestdes nesse sentido,® a
imagem revelaum gesto elementar, porque desviando a nossa aten¢ao das imagens

2«

Quando digo sonhar, refiro-me tanto as emog¢des como ao horror, a fascinagio, a simpatia,
a admiragio, o prazer, a nostalgia, a cumplicidade no humor, em resumo, um sonhar ativo, o
pequeno cinema dentro da cabega de cada quem”. (VARDA, Agnés. “Un minuto para una
imagen”. In: L'Atalante, jul.-dez., 201).

3 A fotografia encontra-se disponivel em numerosas verses na internet. Disponivel em:
www.a-n.co.uk/media/52525323. Acesso em: 19 NOv. 2020.

+ Tal é o comentdrio de uma das criangas que falam da foto no final do filme de Varda.

5 Inclusive perante a fotografia de Fontcuberta, Varda (VARDA, Agnes. Une minute pour
une image. Franga, 1982b) afirma nio achar que se trate “de uma fibula, ou mesmo de uma
alegoria”. O curta onde Varda fala da foto de Fontcuberta, assim como os outros curtas da
série, encontra-se disponivel na internet; por exemplo: https://www.revistazum.com.br/
radar/agnes-varda-um-minuto-para-uma-imagem/.

¢ “Q outro dia vi nela os clichés da infincia, desgarrada entre a imagem do pai direito e
a imagem da mie com seu enorme ventre, caida. Que pensa o menino? Vejo-o como um d’
Os esquecidos, ou O pequeno principe, O pobre Blaise, Oliver Twist, ou qualquer outro menino,
lenddrio e triste. Uma vez vi na imagem o enigma da esfinge, resolvido em trés versdes, as trés
idades da vida. Mitologia, me fazes sonhar!” (VARDA, Agnes. Ulysse. Franga, 1982.)
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que ocupavam as primeiras paginas dos jornais e os hordrios de maior audiéncia
da televisio naquele momento, pde em questio toda a ordem das imagens ao
mesmo tempo que renova o nosso olhar.

Trata-se de uma operagio poética. O deslocamento é uma metéfora. Nio
porque simbolicamente a imagem seja cifra visivel de coisas invisiveis, mas porque,
literalmente, coloca uma coisa no lugar de outra coisa, tornando visivel o que
de outra maneira permaneceria invisivel. E isso, evidentemente, d4 muito que
pensar.

Com efeito, inclusive quando nio suponha nenhum interesse particular
para nds, e, nessa medida, nio tenhamos a priori categorias para a enquadrar ou
compreender (sempre que nos comportemos como espectadores comuns, ¢ nao,
por exemplo, como intérpretes ou criticos), a foto de Varda suscita uma ingente
atividade entre as nossas faculdades (sem propdsito definido) — os nossos sentidos
se agucam, o sentido se prolifera.

E algo que podemos apreciar de forma clara quando, mais tarde, em 1982,
a prépria Varda regressa sobre a imagem para lhe dedicar mais uma vez a sua
atengdo.” Passaram 28 anos, ou 50.000 anos. Varda nio lembra o que tinha
em mente quando tomara a fotografia.® As personagens da fotografia também
nio lembram bem ou simplesmente preferem nio lembrar o que acontecia a elas.
Porém, acolhendo a imagem, instalando-a no palco das suas histérias pessoais, uns
e outros repetem mais uma vez a operagio poética que lhe dera lugar: a imagem
desloca-se, o nosso olhar desloca-se com ela.

Talvez esse seja o inico mistério das imagens — que agitam fantasmas, agitando
a nossa fantasia. E, no caso da foto em questio, nio apenas o fantasma de uma
cabra morta, mas todos os fantasmas que assombram a imagem: o espectro da
juventude de Fouli, a assombragio da doenga de Ulysse, as recorréncias do passado
de Bienvenida. Esses fantasmas, é necessdrio insistir, nao sio invisiveis: nenhum
fantasma ¢ invisivel. Estd na esséncia dos fantasmas certa obstinagio em nio

7 O filme de Varda encontra-se disponivel em virios lugares. Entre eles, disponivel em:
https://mubi.com/pt/films/ulysse. Acesso em 18 dez. 2020.

8 %(...) uma das minhas fotografias levava vinte anos no atelier, sobre a porta de um armdrio.
Estava claro que era muito importante mas me perguntava porqué. E essa pergunta converte-se
no tema de um curta.” (VARDA, Agnes. Un minuto para una imagen. In: L'Atalante, jul.-dez

2011, p. 73).
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abandonar nunca o reino do visivel. Trata-se apenas de imagens. S3o objeto — o
objeto — da experiéncia. E de uma experiéncia conduzida sem ideias de um fim a
alcancar, na qual “abre-se um espago e um tempo para sonhar”.”

Fotos de animais mortos numa praia, cenas surreais, desenhos infantis, obras
primas da pintura, retratos de familia — tudo conjugado sobre um mesmo suporte
cinematogréfico, agenciado numa nova instincia do visivel, isto é, metaforizado.
Nio transformado em algo mais interessante ou mais nobre: apenas deslocado.

Se com a fotografia Varda punha em ag¢io o procedimento sob a sua forma
mais elementar, com o filme opera o seu desenvolvimento conceptual. Metifora
de uma metifora, e, contudo, nem um pouco afastada da realidade da ideia, a
imagem descobre nas novas proximidades propostas todo o jogo do que ¢ capaz,
provocando o nosso olhar, convocando-nos mais uma vez a olhar, “a olhar de
novo” —'° e também a nos questionar sobre o normal e o extraordindrio, o real
o imagindrio, a verdade e seus simulacros, o humano e sua sombra.

g

A inexisténcia de um método para olhar nio se deve apenas a multiplicidade
de procedimentos que os grandes observadores nos legaram e sempre estio em vias
de reinventar. Em certa medida, a prépria ideia de um método ¢ um sem-sentido
se temos em conta que ver é sempre, também, uma aventura do involuntdrio. Se,
por um lado, somos capazes de realizar uma observagio, por outro lado, bem
podemos ser tomados por uma visio.

Consideremos o caso mais extraordindrio de todos. Em 1979, Werner Herzog
comega a ser visitado por uma imagem que o assombra. Nada ao seu alcance pode
libertd-lo dela: “Com a furia enlouquecida de um cio que cravou os dentes na
perna de um veado jd morto, e puxa do animal caido de tal maneira que o cagador

® VARDA, Agnes. Une minute pour une image. Franga, 1982b.

0 «f preciso, por isso, uma espécie de coragem: coragem de olhar, olhar também (...). Nio
h4 imagens que, em si, nos deixem mudos, impotentes. Uma imagem da qual nio podemos
dizer nada é em geral uma imagem 4 qual nio dedicamos o tempo (...) de olhar atentamente.”
(DIDI-HUBERMAN, Georges. “Inquietar-se diante de cada imagem” (Entrevista realizada por
Mathieu Potte- Bonneville & Pierre Zaoui). In: Vacarme, Paris, n°37, 2006).
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abandona qualquer tentativa de acalmd-lo, se apoderou de mim uma visio: 4
imagem de um enorme barco a vapor numa montanha”."

Herzog acaba de filmar Nosferatu e Woyzeck, filmes aclamados pela critica,
com 0s quais se consagrou, € seguramente preferiria olhar noutra diregio, mas a
visio que tomou conta dele o obriga a embarcar numa empresa enlouquecedora.
Toda a sua percepgio foi alterada. De repente, vé algo que os outros nio veem."
Fitzgscarraldo® é a histéria de um aventureiro que sonha construir um teatro
no meio da selva, mas isso ¢ apenas uma desculpa, um elaborado MacGuffin,
porque Fitzscarraldo é no fundo o recurso excessivo de um cineasta exaltado
para dar corpo a essa visio: improvével, surreal, doentia — porém, perfeitamente
diferenciada na imaginagio de Herzog.

Produtores e assistentes insistirio em ver na visio uma metdfora, quero dizer,
uma alegoria, capaz de ser articulada por outras imagens, menos incoémodas,
menos dispendiosas, menos inconvenientes, mas Herzog defenderd sempre que
se trata de uma imagem e nio de um simbolo.

Exemplo (5/6/81):

O que tentavam me dizer? Queriam dissuadir-me de arrastar o barco
por cima da montanha, me proteger da minha prépria... a palavra
loucura apenas foi eludida: nao poderia reescrever o roteiro de forma
a que Fitzscarraldo nio tivesse que arrastar o barco pela montanha?'*

Exemplo (29/4/1981):

H4 um grande problema com Laplace: ele chamou-me a parte e me
disse que W. discutia constantemente com ele e que assim no podia
seguir trabalhando, que queria ir embora. L. diz que quer aplanar
tanto a pendente que s restaria uma inclinagdo de doze graus, mas
isso faria com que parecesse a brecha de um istmo.”

"HERZOG, Werner. Conquista de lo insitil. Barcelona: Blackie Books, 2018, p. s.

> Ibid., p. 293.

1 O filme se encontra disponivel em vérios formatos e plataformas. Disponivel em: https:
//yts.mx/movie/fitzcarraldo-1982.

" Op. cit,, p. 312.

5 Ibid., p. 262.



Fantasmas, visoes, estdtica | EDUARDO PELLEJERO 91

Em dltima instincia, se a visio de Herzog, como de resto qualquer imagem
incisiva, pode chegar a funcionar como metéfora, o fard — eventualmente — «
posteriort, com total indiferenca as ilagoes que possa vir a suscitar (¢ sempre dessa
forma que funcionam as imagens que sio objeto de uma experiéncia estética):

Disse-lhe [a Laplace] que nio permitirei isso, porque perderiamos a
metdfora central do filme. Metifora do qué, me perguntou. Disse
que isso ndo sabia, s6 que era uma grande metéfora. Que qui¢d nio
era senio uma imagem que dormita em todos nds, e que eu sou s6
aquele que a coloca em contato com um irmio a quem ainda nio
conheceu.”

Metéfora em sentido literal, portanto, que no seu vazio problematiza as fron-
teiras entre o possivel e o impossivel, entre o real e o imagindrio. Isso significa
que a imagem de um barco a vapor numa montanha nio ¢ sintese de nada, nio
¢ simbolo de coisa nenhuma, mesmo quando aspire a constituir um espago de
encontro para os olhares e peca “consumacio, fraternidade”.””

No fundo, nem o préprio Herzog domina o sentido da sua visio. Ao contrdrio
do capitio holandés do Molly Aida, que diz ter aprendido a diferenciar a realidade
das alucina¢des, Herzog parece dominado por certa exaltagio estética,” da qual
nio parece querer curar-se, vendo na realidade cotidiana apenas uma ilusio detrés
da qual se oculta a realidade dos sonhos."”

Exemplo (28/5/81):

K. gritou que eu era um demente, e que aquilo que pretendia fazer
era um crime, e eu lhe respondi que se o barco chegava a soltar-
se ninguém estaria em perigo, que o barco se destruiria num belo

1 Id.

7 MERLEAU-PONTY, Maurice. “A linguagem indireta” (1952). In: O homem ¢ a comuni-
cagdo. A prosa do mundo. Rio de Janeiro, Edi¢es Bloch, 1974, p. 8o.

8 EY, Henri: Tratado de las alucinaciones. Buenos Aires, Polemos, 2010, p. 110.

" “Noés ndo somos capazes de curd-los da ideia de que nossa vida ordindria ¢ sé uma ilu-
sio detrds da qual se encontra a realidade dos sonhos.” (HERZOG, Werner. Fitzcarraldo.
Peru/Alemanha, 1982, 1; 55 55).
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cataclismo e af acabaria tudo. Mas esse ndo era o objetivo do exercicio,
eu estava af a servico de outra visio.*®

Desta disposi¢io, que para a sua equipe ronda o delirio,” dd mostras o didrio
que Herzog escreve durante os longos anos da rodagem do filme. Carregado de
imagens intensas e insensatas, que interrompem continuamente a narragao do
dificil processo de produgio, as suas péginas revelam o modo em que, como dizia
Eluard, “para aquele que vé, o infortinio desfaz e refaz sem cessar um mundo
banal, vulgar, insuportével, impossivel”.**

Mais profundamente, em virtude dessas imagens, a natureza das coisas reais
demonstra nao estar longe da natureza das coisas imaginadas, “assim como, gragas
a0 pdssaro, a nuvem nio estd longe do homem?”.*> Literalidade: as imagens nio
remetem a um espago simbdlico, mas revelam o modo em que a imaginagio sonda
e trabalha perfis impensados da realidade.

Em todo o caso, Herzog nio se sente dono dessas imagens (pelo contrério).
Também nio as coloca em jogo com intengio alguma. Digamos, antes, que sdo
simplesmente conjuradas pela sua escrita através do exercicio de uma linguagem
sem entendimento.** Entre o que compreendemos e o restante (quer o compreen-
damos, quer nio), a sua visio nos convida a adentrar-nos na selva das coisas e dos

** HERZOG, Werner. Fitzcarraldo. Peru/Alemanha, 1982, p. 300.

*' “Laplace acha que o terreno é empinado demais, Kinski completamente impossivel, di-
tado pela loucura. Se estd convertendo no epicentro do desinimo. Bem visto, ¢ evidente que
j4 ninguém estd do meu lado, ninguém, nem um, nem um sé. No meio de centenas de extras
indigenas, duzias de trabalhadores florestais, a gente dos barcos, o pessoal da cozinha, a equipe
técnica e os atores, a solidio me bateu como um animal gigante e enfurecido. Mas eu vejo algo
que os outros nio veem.” (HERZOG, Werner. Conguista de lo insitil. Barcelona: Blackie Books,
2018, p. 293) “Hoje foi embora Laplace. Lhe ofereci a mio sem mediar palavra, ele me respondeu
com um abrago rdpido e forte, em siléncio; nos seus olhos, que olharam-me como se estivesse
perdido, notei que me desejava sorte.” (HERZOG, Werner. Conguista de lo insitil. Barcelona,
Blackie Books, 2018, p. 301).

2 ELUARD, Paul. Dar a ver. Madri, Ardora Ediciones, 2019, p. 10s. Cf. Também: “Estoua
tal ponto habituado a submergir-me no desconhecido que em qualquer outro entorno o modo
de existéncia parece-me exdtico e inumano.” (Ibid., p. 306). “A minha existéncia reduziu-se auma
dimensdo: um carril e diante dele um barco. Um pouco mais acima, um poste de apoio, ainda
nio complemente instalado, do qual por assim dizer pendem barco e vida.” (Ibid., p. 308.).

» Ibid, p. 126.

* BLANCHOT, O livro por vir. Sio Paulo, Martins Fontes, 2005, p. 301.
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signos a0 mesmo tempo em que ele se adentra no labirinto vegetal no qual rodard
o seu filme. Tendida como “uma ponte sem pilares sobre um abismo”,* assalta
a nossa sensibilidade e a nossa imaginagio, conduzindo o nosso olhar além da
realidade insensivel & que parecemos resignados e nos faz penetrar num mundo
onde aceitamos o que se nos oferece, sem ideias preconcebidas nem objetivos
determinados, deixando que o nosso pensamento vagueie pelas veredas que as
suas imagens abrem nesse territdrio sem desbravar.>®

A conquista do indtil, com toda a sua carga de exploragio e sofrimento,
coloca em causa os fins da sociedade e a conservagio da vida, mas nio ¢ apenas um
monumento da barbdrie,*” nem uma metifora mais do delirio capitalista, porque,
opondo-se a razio calculadora, que ¢ prépria da vida gregdria e afirmando a
soberania dos movimentos impulsivos do desejo,”® interrompe a légica dos meios

» HERZOG, Werner. Conquista de lo insitil. Barcelona, Blackie Books, 2018, p. 9.

26 “Visio” nio quer dizer fantasia. A razio vidente mantém um profundo compromisso com
o real. O que se afirma na visdo nio € algo que ndo ¢ real — nio se trata de um simples devaneio,
nem de um erro, nem muito menos uma confusio. O que se afirma na visio é que o real nio
se esgota nas totalizagbes estratégicas do sistema da representagio — trazendo a luz algo que ¢
negligenciado ou depreciado, omitido ou descartado. A visio nio corresponde simplesmente ao
real, mas produz ou mobiliza o real, excedendo os limites do possivel e do realizdvel, do verdadeiro
e do consensual.

*7 “A luta de classes”, — escreveu Walter Benjamin —, “que um historiador educado por Marx
jamais perde de vista, ¢ uma luta pelas coisas brutas e materiais, sem as quais nio existem as re-
finadas e espirituais. Mas na luta de classes essas coisas espirituais nio podem ser representadas
como despojos atribuidos ao vencedor. Elas se manifestam nessa luta sob a forma da confianga,
da coragem, do humor, da astdcia, da firmeza, e agem de longe, do fundo dos tempos. Elas ques-
tionardo sempre cada vitéria dos dominadores.” BENJAMIN, Walter. “Teses sobre o conceito
de histéria”. In: Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e bistoria da cultura. Sio
Paulo, Brasiliense, 1994, p. 223.

8 Se damos primazia 4 literatura, devemos confessar 20 mesmo tempo que nos desentende-
mos do incremento dos recursos da sociedade. Quem quer que dirija a atividade ttil - no sentido
de um incremento geral das forgas — assume interesses opostos aos da literatura. Numa familia
tradicional, um poeta dilapida o patriménio e ¢ maldito por isso (BATAILLE, George. La fe-
licidad, el erotismo y la literatura: Ensayos 1944-1961. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2001, p.
147) “Acho que nunca assinalaremos o bastante uma primeira incompatibilidade dessa vida sem
medida (...), que é 0 inico que conta e é o Gnico sentido de toda a humanidade — em consequén-
cia da mesma agdo sem medida. (...). Essa incompatibilidade entre a vida sem medida e a agdo
desmesurada é decisiva para mim” (Ibid., p. 139).
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para os fins, dando tempo para pensar, abrindo espago para imaginar e para ver —
0 que sempre esteve af, de outras maneiras.*

g

Existe uma terceira razio pela qual nio existe um método para olhar. £ que
as imagens nio se dirigem apenas — nem em primeiro lugar — as nossas faculdades
intelectuais, mas a0 nosso corpo como um todo. E o corpo, como sabemos, ¢ um
meio sujo, N0 apenas porque conduz processos digestivos e gera dejetos, mas
porque comporta uma enorme quantidade de ruido branco.

Ora, sejamos assaltados por uma visdo, ou dirijamos o nosso olhar sobre algo,
¢ todo o nosso corpo que entra em jogo, dando lugar a processos complexos,
fendmenos sinestésicos e picos de intensidade. Daf que, ndo apenas as imagens
nio possam reduzir-se 20 dominio do simbdlico, mas devam inclusive estender-se
do terreno do visivel a0 mais amplo 4mbito do sensivel >

Em 1969, em Woodstock, Jimi Hendrix é o dltimo artista que sobe ao cendrio.
E segunda pela manha; das quatrocentas mil pessoas que estiveram no festival
restam pouco mais de cinquenta mil. Hendrix, que praticamente nio dormiu,
estd acompanhado por um novo grupo de musicos, entre os quais se encontram
Billy Cox (baixo) Larry Lee (guitarra),* Mitch Mitchell (bateria), Juma Sultan e
Gerardo “Jerry” Velez (percussao). Trata-se de uma experiéncia — de uma nova
experiéncia.’* Os ensaios foram penosos, mas a atuagio — de quase duas horas —
ficard para sempre na memdria como uma das melhores do festival.

* “Vale a pena viver fora, num mundo descodificado e habitado por pessoas cujos costumes
foram descodificados?” (Herzog, 2018, p. 166).

3° Sabemos que nio ¢ imprescindivel ter olhos para ver. Da mesma forma, nio é necessdrio
restringir-se ao visfvel para dar lugar a uma imagem.

3 “Foi a tnica banda de Hendrix que incluiu um segundo guitarrista. Larry Lee apoiava
Hendrix numa série de musicas, assumia a guitarra principal em outras, e chegou a cantar numa
ou duas.” (BRATTIN, Joel. Hendrix and Whoodstock: 10 Little-Known Facts about the Perfor-
mance That Defined the “6os. Worcester, 2019. Disponivel em: https://www.wpi.edu/news/
woodstock.)

** Hendrix acabara de dissolver The experience. A nova banda Gypsy, Sun and Rainbows, que

daria lugar a Band of Gypsys.
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Depois de tocar extensas versdes de Message to Love, Hear My Train A Co-
min’, Spanish Castle Magic, Foxy Lady, Jam Back at the House e Izabella, como
parte de um longo medley de mais de meia hora, que comega com Voodoo Child e
termina com Purple Haze, Hendrix encara solo Star Spangled Banner.>® Mesmo
nio sendo a primeira vez que Hendrix tocava o hino norte-americano,** essa
versio seria registada na histéria como zcdnica. E curioso que para falar de musica
se recorra a um adjetivo cuja origem encontra-se na pintura; mas ¢ ainda mais
curioso (¢ sintomdtico) que, perante as arrepiantes imagens que Hendrix constréi
nos intervalos da melodia, se apele ao simbdlico para pensi-las.

Em realidade, e muito antes de converter-se no simbolo de uma época, a
interpretagio de Hendrix contrapde as imagens da guerra ao mais emblemdtico
dos simbolos pdtrios. O tema, composto para ser cantado em unissono, ¢ inter-
rompido por passagens de improvisagio, dando lugar aos uivos da guitarra e o

feedback do amplificador, que de forma intensa e imediata, sem elaboragio al-
guma, nos colocam no meio das bombas de napalm e das sirenes das ambulancias,
dos voos rasantes dos avides e das salvas funerdrias.

Ashley Wadleigh lembra que, durante os trés minutos e quarenta e trés se-
gundos que durou a interpretagio de Hendrix, as pessoas agarravam a cabega,
comovidas, atordoadas, contendo a respira¢io. O hino nio estava na lista, con-
fessaria muito mais tarde Billy Cox. Hendrix estava vigjando. Nas conferéncias
de imprensa que oferecera a seguir, tentando justificar-se perante os ataques dos
quais era vitima, chegaria a dizer que fora uma espécie de flashback.

E eraum flashback, certamente, mas nio apenas para ele nem apenas da cangio
que sendo crianga era obrigado a cantar na escola. Independentemente das suas
intengdes, tratando-se ou nio de uma forma de protesto, Hendrix dava a ver a
todos, através de sons nunca antes escutados numa guitarra, em incendidrias

% Existem numerosas versdes disponiveis na internet; disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=TKAwPA14Ni4. Acesso em: 20 nov. 2020.

3 “H4 perto de so gravagdes ao vivo de Hendrix tocando o hino, 28 anteriores a Woods-
tock. A sua extensio vai de um minuto a mais de seis minutos.” (BRATTIN, Joel. Hendrix and
Waoodstock: 10 Little-Known Facts about the Performance That Defined the 6os. Worcester, 2019.
Disponivel em: https://www.wpi.edu/news/woodstock.)

% “Ninguém tinha ouvido isso nunca. Pegou a todos de surpresa.” (MOORES, Sean.
Patriotism or protest? Army vet Jimi Hendrix had the ‘most electrifying moment’ at Woodstock.
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fulguragc’)es sinestésicas, parte do que acontecia no Vietna nesse momento. Sem
necessidade de palavras, recriava literalmente a paisagem sonora da guerra.** Nio
havia nada de simbdlico nisso. Muito pelo contrério. Distorcendo o simbélico,
Hendrix deixava entrever a deflagra¢do do real que tinha lugar sob sua bandeira.

A distorgio, no sentido do deslocamento inarménico — incontrolado e prati-
camente incontroldvel — de uma figura sonora, também ¢ uma forma de abordar
a metifora em sentido literal. O seu objeto (uma nota isolada ou uma passagem
complexa) ¢ deslocado (dilacerado) para dar lugar a uma imagem (um conglome-
rado de perceptos e afetos), nos obrigando a abandonar o plano da representagio
(dando lugar a um desarranjo dos sentidos e a uma suspensio do sentido).

No lugar do intelecto, o corpo — meio sujo, cheio de ruido branco. No lugar
da representagio, o mundo — objeto opaco, carregado de estdtica.’” Simples
deslocamentos.

Quando voltamos ao registo daquele concerto legendario, resulta comovedor
ver o modo em que Hendrix se abandona durante os momentos mais arrebatado-
res da suaimprovisagio. Com os olhos fechados, o seu corpo treme freneticamente
e relaxa, uma e outra vez, ante os embates das imagens que povoam a sua memoria
e sobrecarregam a sua sensibilidade. Sem nenhum esforgo, atento a estdtica que

New York, 2019. Disponivel em: https://wuw.stripes.com/news/special-reports/
vietnam-stories/1969/patriotism-or-protest-army-vet-jimi-hendrix-
had-the-most-electrifying-moment-at-woodstock-1.594315)

*MORELLO, Tom. Tom Morello: This Is My Favorite Jimi Hendrix Song. 2019.
(Disponivel em: https://www.ultimate-guitar.com/news/general_music_news/
tom_morello_this_is_my_favorite_jimi_hendrix_song.html. Acesso em: 22 out.
2020.) “Em musicas como Machine Gun or Voodoo Child seu instrumento é como uma divining
rod dos turbulentos anos sessenta — é possivel ouvir os levantamentos nas ruas e as bombas de
napalm caindo no seu Star-Spangled Banner. (...) E a musica de Hendrix Machine Gun recria
a paisagem sonora da guerra do Vietni através do seu amplificador Marshall duma forma que
transmite uma posi¢io politica tdo claramente como qualquer coisa escrita por Bob Dylan”.

%7 “Hendrix foi perseguido para que explicasse as suas motivagdes. Numa conferéncia
de imprensa algumas semanas depois de Woodstock, Hendrix disse: ““Tocamos o hino no
clima da América hoje. O ar estd ligeiramente estdtico, né?”” (MOORES, Sean. Patriotism or
protest? Army vet Jimi Hendrix bad the “most electrifying moment’ at Woodstock. New York,
2019. Disponivel em: https://www.stripes.com/news/special-reports/vietnam-
stories/1969/patriotism-or-protest-army-vet-jimi-hendrix-had-the-
most-electrifying-moment-at-woodstock-1.594315).
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h4 no ar, acompanha as modula¢des do som até o ponto em que tudo ameaga
colapsar num uivo ensurdecedor e, sem perder intensidade, o traz de volta ao
dominio da musica.

Kafka escreveu em sonhos: “Sou o equilibrista que no ar caminha descal¢o

sobre um arame falrpado”.38

g

Olhar nio ¢ nunca um movimento das imagens em diregdo ao simbdlico,
mas um processo, sempre imponderdvel, sempre singular, que vai do mundo ao
mundo - através das imagens.

Nessa medida, é sempre, também, um exercicio excessivo, no qual nos vemos
ultrapassados por tudo aquilo que nio tem lugar na ordem da representagio.
Daf que, quando uma imagem nos alcanga com toda a sua carga de realidade, de
memdria e de utopia, nio saibamos, em principio, o que fazer com ela — como
Fouli ao receber de Agnes as pedras e a foto.

Se por costume ou deformagio profissional ainda tendemos a ver uma mera
metéfora nesse gesto, ¢ apenas porque nio terminamos nunca de nos colocar no
lugar do espectador que somos: nio fora do mundo, mas imersos nele, expostos
ao que se d4 e aparece, sensiveis e finitos, mas também capazes de fazer pausas,
de colocar as coisas no seu lugar e dirigir a vista para aquilo que solicita a nossa
atengio — e, quicd, de articular por metéforas, isto é, de dar a ver, literalmente,
através de mil deslocamentos, as imagens capazes de abrir o mundo ao mundo,
quero dizer, aos outros e a0 tempo, 4 imaginagio e 4 tarefa da liberdade.

3 Trata-se de um poema conjetural de Kaftka com o qual sonha Marconi em Respiracidn
artificial, a novela de Ricardo Piglia. (PIGLIA, Ricardo. Respiracidn artificial. Buenos Aires:
Pomaire, 1980, p. 147)
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Resumo: Colocar fora de lugar
aquilo que de ordindrio damos por
assente, instalar o extraordindrio no
Ambito do familiar, dar corpo a ima-
gens desfazem e refazem sem cessar um
mundo banal, ou distorcer os simbolos
sob os quais tende a ocultar-se a doagio
e a exigéncia do real, sio procedimentos
estéticos que devolvem o seu sentido li-
teral 2 metdfora e, como tais, restituem
uma poténcia prépria daarte que passa
despercebida quando pensada sob o
horizonte do sistema da representagio.
Procurando ser fiel s experiéncias de
Varda, Herzog e Hendrix, o presente
ensaio procura articular elementos para
repensar esse conceito chave da estética,
a0 mesmo tempo em que visa situar
o labor artistico nesse cruzamento do
dado e do imagindrio, do involuntdrio e
do voluntirio, da realidade e do desejo.

PALAVRAS-CHAVE: metifora; lite-
ralidade; Agnes Varda; Werner Herzog;
Jimi Hendrix.

ABSTRACT: Staging out of the or-
dinary what we take for granted, instal-
ling the extraordinary within the fami-
liar, giving body to images that undo
and remake a banal world, or distor-
ting the symbols under which the dona-
tion of the real tends to be hidden, are
aesthetic procedures that restores its li-
teral meaning to metaphor and, by that,
the power art (power that goes unnoti-
ced when thought in the context of the
system of representation). Trying to
be faithful to the experiences of Varda,
Herzog and Hendrix, this essay seeks to
articulate elements to rethink this key
concept of aesthetics, at the same time
that it aims to situate artistic work in
this intersection of what is given and
the imaginary, the involuntary and the
voluntary, reality and desire.

KEYwORDs: metaphor; literality;
Agnes Varda; Werner Herzog; Jimi
Hendrix.
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Quando do langamento de seu livro 4 imagem sobrevivente: historia da arte e
tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg, no Rio de Janeiro, em 2013, o filésofo
e historiador da arte Georges Didi-Huberman deu uma definigdo inusitada de
imagem. Ele lembrou que, no passado, quando ainda nio existia tecnologia
apropriada, os candrios eram usados nas minas de carvio para detectar a existéncia
de gds metano e diéxido de carbono. Os mineiros soltavam candrios no fundo
das minas, antes de descerem. Os pdssaros, caso existissem gases letais, ficavam
logo sem oxigénio, tremiam, deixavam de cantar e morriam. Era o alarme para
que os mineiros deixassem as minas rapidamente, antes que lhes faltasse o ar, ou
que houvesse a possibilidade de explosdes.

“Poderfamos nos perguntar”, disse Didi-Huberman no inicio da conferéncia,
“Serd que uma das fun¢des da imagem, nio seria, como a plumagem desses péssa-
ros, de tremer e inchar diante do perigo”?" O historiador, o filésofo, o artista, o

' DIDI-HUBERMAN, Georges. Conferéncia de Georges Didi-Huberman no Museu de
Arte do Rio, Rio de Janeiro, 2013. Disponivel em: https://bit.1y/3auRJfH. Acesso em: 23
abr. 2020.

I00
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fotdgrafo, o cineasta seriam assim aqueles que avisam da catdstrofe iminente.

Em seguida, na mesma conferéncia, Didi-Huberman passa a fazer uma anilise
do filme La Rabbia (A raiva), documentirio realizado como uma espécie de
campo e contracampo entre as visoes da direita e da esquerda, a partir dos escritores
Giovannino Guareschi e Pier Paolo Pasolini, em 1963. O filme é uma colagem
poética feita a partir do material dos cinejornais dos anos 1950. Na parte que
ficou a cargo de Pasolini, hd uma sequéncia de uma catéstrofe numa mina de
carvio da Umbria. Mulheres de preto se debatem diante do horror da morte dos
filhos, irmaos, maridos. Elas choram, lamentam, langam gestos de célera contra
as autoridades. Movimentos que ji vimos em outros momentos, inclusive nos
filmes neorrealistas, mas que se entrecruzam e se atualizam.

Os exemplos sugeridos por Didi-Huberman desdobram interfaces entre o
passado e o futuro, entre o poético e o politico. Eis aqui os fantasmas, as imagens,
os pdssaros que ao tremerem e incharem nos avisam que algo estd no ar, as vezes
incolor e inodoro como um gis letal, como esses graos de instantes, 7nstagrios das
imagens digitais contemporineas que a tudo abarcam, e que, por vezes, também
nos deixam sem ar.

A leitura de 4 imagem sobrevivente nos convence que o historiador Warburg
deslocou por completo as nogdes de arte e de histéria. Algo que era imagem,
mas também ato (corporal, social) e simbolo (psiquico, cultural). E abrindo o
campo dos objetos de interesse a histdria da arte, Warburg acabou dilatando o
tempo dessa histéria. Assim, uma aproximagio do arquivo do Museo degli Uthzi,
em Florenga, pode significar o resgate do timbre de vozes inaudiveis, que emer-
gem como que “de um didrio intimo do renascimento”. Didi-Huberman dir4
sobre Warburg que a imagem deveria ser considerada, portanto, numa primeira
aproximagao,

.0 que sobrevive de uma populagdo de fantasmas. Fantasmas cujos
tracos mal sdo visiveis, porém se disseminam por toda a parte: num
horéscopo de data de nascimento, numa carta comercial, numa
guirlanda de flores (...), no detalhe de uma moda de vestudrio, numa
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fivela de cinto, numa circunvolugio particular de um coque femi-
nino...”

O cuidado de um autor como Didi-Huberman, ao ressaltar esse aspecto
fantasmagdrico, nio deixa de remontar ao significado mesmo da palavra ima-
gem. A filésofa Olgdria Matos identifica uma origem comum para imagem e
magia no persa antigo. O termo francés magie viria do grego mageia (magéia),
a arte de produzir efeitos maravilhosos pelo emprego de meios sobrenaturais e,
particularmente, pela interven¢io de demoénios.?

Demoénios e fantasmas sio, por vezes, incomodos, mas nio hd como deixd-los
de lado. Ambos tém pleno estatuto de existéncia e pairam entre nds o tempo
inteiro, como de resto as imagens que criamos e em torno das quais, ou pelas
quais, cada vez mais vivemos e morremos. Parecem formar pares com o corpo.
Corpo/fantasma, corpo/imagem, magia/corpo.

De certa forma ¢é a partir de Warburg, ou pelo menos inspirado nele, que
Didi-Huberman empreende um processo sofisticado que objetiva devolver ao
pdthos a dignidade diante do /ogos. Como veremos, eis uma tarefa prioritiria nos
dias que correm.

Para Didi-Huberman, é como se a histdria das artes visuais — a pintura e a
escultura, mas também a fotografia ou o cinema — pudesse ser lida como uma
imensa historia das emogdes figuradas, dos gestos emotivos, que Warburg deno-
minava “férmulas patéticas”, as famosas Pathosformeln.

Em outra palestra de Didi-Huberman,* cuja adaptagio redundou no texto
Que emogdo! Que emogio?, colocada assim mesmo, como uma afirmagio e uma
duvida, ele resgata a velha disputa entre pathos e logos. Assim, Schopenhauer
era do time de Kant, para quem a melhor medida seria banir, excluir os afetos
da atividade intelectual. Darwin, apesar da sua importincia, o grande teérico e
bidlogo da evolugio, inclina-se para o time de Kant e Schopenhauer. Darwin

* DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fan-
tasmas segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro, Contraponto, 2013, p. 35.

3 NOVAES, Sylvia Caiuby. “Inovacio curricular no ensino superior”. In: Mana. Rio de
Janeiro, v. 14, n. 2, out., 2008.

+ DIDI-HUBERMAN, Georges. Que emogdo! Que emogio? Sio Paulo, Editora 34, 2016, p.

14-19.
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pode ter descrito com precisio cientifica e empirica os gestos de terror, mas, para
quem, a emogio ¢ um estado primitivo, e a encontrarfamos principalmente nos
animais, nos chimpanzés, nas criangas, nas mulheres, nos velhos, e, por fim, nas
ragas humanas que tém poucas semelhangas com os europeus. Sim, para Darwin,
os ingleses “ndo choram”, assim como os homens adultos. Ele via as emogdes
somente pelo viés da natureza, e nio pela histéria da cultura, como etndlogos,
antropdlogos e sociélogos o fariam mais tarde. Do outro lado estd Nietzsche,
que recorre a arte, a poesia, a literatura. “(...) suprimir inteiramente as paixoes
- supondo que isso fosse possivel — seria castrar a inteligéncia?, pergunta em 4
genealogia da moral s

Entao, seria o caso de reforgar a pergunta de Didi-Huberman e atualizd-la
para os dias de hoje: quem devolverd “ao pdthos a sua dignidade diante do Jogos™?¢

Fixemo-nos no universo da comunicag¢do. Entre os universais da comunicagao
prevalece um tipo muito particular de emogio. A emogio calculada. Em geral,
sdo férmulas muito bem pensadas para provocar tipos particulares de reagoes
emotivas. H4 um nome para isso no jargao jornalistico: ¢ a férmula “chora leitor”.
Ela obedece a uma légica, mas tem sérias dificuldades em co-mover, mobilizar
efetivamente coragdes e mentes em alguma diregdo e sentido. Como sugere
Giorgio Agamben: “As midias adoram o cidadio indignado mas impotente”.”
Portanto, que légica de sentido anima as férmulas emocionais contemporaineas?
Que relagio entre razio e emogio prevalece nas imagens que produzimos, que
também sdo formas de vida? E no campo emocional e afetivo que o jogo da
produgio das imagens estd sendo jogado, e suponho que pdthos esteja perdendo
tempo e espago para logos.

Pensemos em cada lance de empatia, afeto e solidariedade desperdigados.
Admitirfamos até um empate entre razio e emogio, entre logos e pdthos. Empate,
empatia, pdthos. Até que nio seria ruim a0 menos empatarmos esse jogo. Mas a
quantificagio, a datificagdo, a algoritmizagio da vida cotidiana indica a prevaléncia
de uma outra légica, uma forga que estd levando a melhor e que urge analisar.

5 NIETZSCHE, Frederico. A genealogia da moral. 4a edigdo. Lisboa, Guimaries Editores,
1983, p. 117.

¢ Ibid., p. 23.

7 AGAMBEN, Giorgio. “Le cinéma de Guy Debord”. In: Image et mémoire. Collection
Arts & Esthétique. Geneve, Editions Hoébeke, 1998.
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Neuromarketing, sensores biométricos, big data emocional, economia com-
portamental, neuroeconomia, cibermarcadores somdticos, extensio do dominio
da agdo. Sio termos que talvez digam alguma coisa sobre a quantificagio e como-
ditizagio do campo afetivo/emocional. S6 nos resta ensaiar o contra-ataque para
ver se empatamos o jogo. E comecemos por retornar a poesia.

Eis alguns versos de Um lance de dados, de Mallarmé,® poema ideograma,
poema constelagdo, quando uma palavra remete a outra, num jogo sem fim:

MESMO QUANDO LANCADO EM CIRCUNSTAN-
CIAS
ETERNAS

DO FUNDO DE UM NAUFRAGIO

UM LANCE DE DADOS
JAMAIS

JAMAIS ABOLIRA
O ACASO

0 NUMERO
EXISTIRIA

COMEGCARIA E CESSARIA
CIFRAR-SE-TA
ILUMINARIA

O ACASO

Pode nio parecer, mas a nau (a nave dos vérios niveis dos quais a realidade
¢ constituida) ¢ mesmo frdgil. E, hoje, século XXI, singra, navega, percorre por

8 MALLARME, Stéphan. Um lance de dados. Sio Paulo, Perspectiva, 1974, p. 154-175.
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mares de dados, de cifras, de cédigos, de nimeros, de meros nimeros. Mesmo
nessas condigdes, quando langado em circunstincias eternas, no dizer de Mal-
larmé, aqui e agora, serd que um lance de dados jamais abolird o acaso, ou 0 modo
pelo qual nos relacionamos com os dados trama contra o préprio acaso?

Roland Barthes,” na célebre aula inaugural da cadeira de semiologia do College
de France, em 1977, afirma que a lingua, assim que ¢ proferida, entra a servico
de um poder. E como se no desenho da linguagem duas forgas se delineassem: a
autoridade da assercio e o gregarismo da repeti¢do. Ouseja, por um lado, alingua é
imediatamente assertiva, por outro lado, os signos da lingua sé existem na medida
em que sio reconhecidos. “Em cada signo dorme esse monstro: um esteredtipo
(...) ndo me contento em repetir o que foi dito, com alojar-me confortavelmente
na serviddo dos signos: digo, afirmo, assento o que repito”, escreve Barthes.”

Nessa dimensio, quando “servidio e poder se confundem inelutavelmente”,"
o que se pode e 0 que se quer fazer?

Barthes diria que a nds,

que nio somos nem cavaleiros da fé nem super-homens, sé resta,
por assim dizer, trapacear com a lingua, trapacear a lingua. Essa
trapaga salutar, essa esquiva, esse logro magniﬁco que permite ouvir
alingua fora do poder, no esplendor de uma revolugio permanente
da linguagem,”

que Barthes chama de /zteratura. Poderfamos também chamar de arte.

Ora, essa trapaga da lingua assume hoje uma dimensio particularmente im-
portante. Quando tudo vira cédigo e algoritmo, e quando vivemos na sobrecodi-
ficagio, a trapaga da lingua ¢ também contrabandear, hackear, passar contetidos,
sentidos e significados por baixo dos c6digos.

Nio se trata de uma figura de linguagem. Em O pensamento némade, Gilles
Deleuze demarca o “triplo meio de codificagio: ou bem serd alei, e se ndo fora

9 BARTHES, Roland. A#la. Sio Paulo, Cultrix, 1978.
' Ibid., p. 15.

" Id.

> Ibid., p. 16.
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lei serd a relagdo contratual, e se ndo for a relagio contratual serd a instituigdo. E
sobre estas codifica¢des florescem nossas burocracias”.”

Pois ¢, vide a contra-operagio Vaza Jato.'* Sem o hackerismo, de onde quer
que ele tenha vindo, como chegar a outra interpretagio dos fatos? Numa socie-
dade totalmente dominada e codificada, como chegar a outra realidade, outras
narrativas, sem passar por baixo dos cédigos? Sem subverté-los? Por mais que os
protagonistas nio reconhegam a autenticidade das mensagens expostas pela Vaza
Jato, eis que os dados foram langados, muitos dados, terabytes, exabytes.

Nio se trata de passar o pano, para usar expressao da moda, mas passar con-
teudos por baixo dos panos. Eis um ato subversivo. Muitas das mais significativas
obras de arte contemporaneas sio obras de hackers, literais ou metaféricas, dos
mais conhecidos e afamados aos mais obscuros. Os pixadores sdo hackers do
tecido urbano. Os rappers também sio hackers do discurso verbal oral. Os poetas
dos saraus periféricos também. Slams sio hackeamentos, formas de se embaralhar
os cédigos poéticos.

Trata-se, portanto, de atualizar o poema de Mallarmé diante da selva obscura
de dados que nos cercam. Um lance de dados conjura para que a imprevisibilidade
da linguagem nunca seja abolida, nunca elimine as suas infinitas perspectivas, com
suas multiplas imagens e surpresas. A linguagem enquanto um circuito aberto de
criagdo e invengdo, o contririo da entropia, conforme nos lembra a pesquisadora
Rosie Mehoudar, estudiosa da obra de Mallarmé.

Os lances de dados jamais abolirio o acaso, ou serd que a dataficagio, a algo-
ritmizagdo da vida, nio estdo colocando em xeque exatamente essa possibilidade
de abertura?

% DELEUZE, Gilles. “O pensamento némade”. In: MARTON, Scarlett (Org.). Nietzsche
Hoje? Coldquio de Cerisy. Sio Paulo, Brasiliense, 198s, p. 58.

' A operagio Lava Jato é uma forga-tarefa, que foi comandada pelo entio juiz Sérgio Moro.
Ela surge em 2014 no Brasil, para “enfrentar a corrupgio”, em vérios niveis de atuagio. “Vaza
Jato” é o termo pelo qual ficou conhecido o vazamento de conversas (via aplicativo Telegram)
entre Sérgio Moro e o entdo promotor Deltan Dallagnol, além de outros integrantes da Operagio
Lava Jato, quando vérias irregularidades ficaram evidenciadas. A divulgagio das conversas foi
feita pelo jornalista Glenn Greenwald, do site The Intercept, a partir de junho de 2019.

5 MEHOUDAR, ROSIE. TV Cultura: Literatura fundamental 31. 2019. Disponivel em:
https://bit.1ly/2yDUa2i. Acesso em: 29 mar. 2020.
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Talvez seja o caso de precisar em que sentido aludo aqui ao termo acaso. Em
Nietzsche ¢ a filosofia, Deleuze ¢ claro ao dizer que o ensinamento prtico de
Nietzsche ¢ o de que a diferenga ¢ feliz: que a multiplicidade, o devir e o acaso, sdo
objetos adequados da alegria por eles mesmos, e que somente a alegria retorna.’
Michael Hardt, em Gilles Deleuze: um aprendizado em filosofia,” lembra que, em
Nietzsche, como em Espinosa, o pdthos ndo envolve um corpo sofrendo pazxdes,
ao contrario, o pdthos envolve as afec¢des que marcam a atividade de um corpo, a
criagdo, que ¢ alegria. Nesta obra de Michael Hardt, na qual o autor aponta os
vdrios avangos que Nietzsche proporciona a Deleuze, destacaria uma importante
observagio:

O lance de dados corresponde 4 afirmagio do acaso e da multipli-
cidade, precisamente porque ¢ a recusa do controle: exatamente
como vimos nos estudos sobre Bergson, esta ndo ¢ a multiplicidade
da ordem; nio hd nada formado por antecipagio na possibilidade
desse momento — é o indeterminado, o imprevisivel.”

Nio estou usando acaso como sindnimo de diferenga, mas aproximando
estes dois conceitos. Sim, o lance de dados é a recusa do controle, ou, no dizer de
Deleuze: trata-se para Nietzsche “de fazer passar algo que nio se deixa e ndo se
deixar4 codificar. Fazé-lo passar num novo corpo, inventar um corpo em que isto
possa passar e fluir: um corpo que seria o nosso, o da terra, o do escrito (...)”."

Quanto ao poder, onde quer que ele esteja, investe na sobrecodificagio, reco-
difica¢io e no impedimento dos acasos, limitando seus rearranjos e dificultando
suas margens de indeterminagio.

Tudo se passa como se vivéssemos dentro da seguinte madxima: surpreenda-
me, desde que tudo seja e esteja calculado. As rotas, os percursos, as imagens.
Remakes infinitos de filmes, séries, novelas poderiam nos dizer algo a respeito.
Surpreenda-me, desde que me desloque a uma zona de conforto emocional e

1© DELEUZE, Gilles. Nietzsche ct la philosophie. Paris, QUADRIGE/PUF, 1997, p. 217-218.

7 HARDT, Michael. Gilles Deleuze um aprendizado em filosofia. Sio Paulo, Editora 34,
1996.

 Ibid., p. 90.

 DELEUZE, 198s, p. 57.
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existencial, desde que eu no seja surpreendido com acasos desnecessdrios. Até os
algoritmos dos aplicativos de encontros nos remetem ao semelhante, ao invés de
nos oferecer possibilidades outras. O match é a prova da semelhanca. Parece ter
sido abolida a margem de indeterminagio, esta grande chance dos encontros e
desencontros disparatados. Pontos sem nds.

Ora, hd muitos regimes de ataques a diferenca. Esse fendmeno pode ser
analisado e estudado sob multiplas perspectivas. Sugiro aqui apenas maped-lo
na fronteira entre algoritmizagio, datificagio da vida e hiperespetacularizagio da
realidade. Na verdade o casamento, o encontro ou a interface entre essas duas
dimensoes, tomando como ponto de partida o fato de que ambos, o algoritmo e
o espetdculo, sao formas de controle contemporineas.

Quando expressoes como viralizagdo, da biologia e da medicina, migram para
as redes, para a drea da comunicagio, em geral, e do jornalismo, em particular,
como, por exemplo, nos memes, e quando palavras como edigio, saem do campo
da comunicagio e passam a explicar fendmenos da biologia molecular — por exem-
plo na edi¢do genética que recentemente veio a tona com as pesquisas de um
grupo de chineses —, é porque hd algo de novo no front. Convém enfrenti-lo.
Refiro-me aqui a técnica conhecida como CRISPR (crisper), uma espécie de soft-
ware molecular, aperfeicoado nos tltimos anos, que permite fazer modificagoes
pontuais no genoma de qualquer organismo, de forma muito mais simples, ripida
e precisa do que era possivel até recentemente, com base nas técnicas anteriores.
“Do mesmo jeito que vocé edita um texto, vocé pode editar o genoma de uma
pessoa”,*

De fato, a informagio, assim como as imagens, pode ser pensada como bios,

comparou o quimico Fernando Reinach.

como vida, como energia vital, apontando para novas potencialidades, conforme
sempre insiste Ivana Bentes,* da Escola de Comunica¢iao da UFR]. Na mesma
linha segue Didi-Huberman,* para quem o importante ¢ a poténcia e nao o poder

** REINACH, Fernando. “Edigdo genética de humanos serd rotina em 10 anos, dizem
especialistas”. In: Jornal da USP, Sio Paulo, 10 de maio de 2019. Disponivel em: https:
//bit.1ly/3eIkfxF. Acesso em: 29 mar. 2020.

*' Pensar as imagens como modo de produgio de uma nova sociabilidade. Entrevista com
Ivana Bentes. Disponivel em: https://bit.1y/3deXH5C. Acesso em: 21 abr. 2020.

** La noche de la filosofia: La imagen potente - Canal Encuentro. Disponivel em: https:
//www.youtube.com/watch?v=6uvGhCgupq0. Acesso em: 21 abr. 2020.
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das imagens. O que significa dizer que frente a determinadas imagens podemos
nos perguntar qual a sua energia potencial e nio mais o que representariam, uma
mudanga importante de estatuto ontoldgico e epistemoldgico.

Mas ocorre que o poder contemporineo manifesta-se exatamente através da
sobrecodificagio.

Tudo vira cédigo porque tudo virou informagio. Digamos que a sobrecodifi-
cagio ¢ uma etapa fundamental do que vem sendo jd hd algum tempo chamado
de “virada cibernética” (termo cunhado pela sociéloga australiana Catherine
Waldby).»

Por virada cibernética ou paradigma cibernético, entenda-se um modelo de
compreensio da realidade que concebe os elementos orginicos, inorginicos e
tecnoldgicos como se fossem um dado, uma cifra, uma pura informagio quanti-
ficdvel, intercambidvel e recombindvel, portanto passivel de apropriagio e livre
modificagio. Gragas 2 influéncia da cibernética, da prépria teoria matemdtica da
informagio e, posteriormente, com os aportes da bioquimica (como o design da
molécula de DNA, descoberto por Watson e Crick, em 1953) e da bioinforma-
tica, fomos educados a compreender a informagio como um “nimero” (aquele
mesmo nz#-mero de Mallarmé) e a tratar a comunica¢io como um instrumento
utilitdrio, uma espécie de “funil”, destinado a canalizar os “dados brutos”, para
determinados interesses especificos (o utilitarismo em sua forma mais sofisticada
e tecnoldgica).

Se hoje falamos em edigio genética é porque damos por descontado que as
nossas células operariam como uma espécie de computador, que gerencia nio
proteinas complexas que dependem da sua interagio com o meio, mas digitos
(zeros e uns). Manipula-se a natureza como se todos os processos tivessem como
pano de fundo um tinico mecanismo passivel de interveng¢o e manipulagio: a
informagio.

Resumindo: quando a nossa cultura conseguiu chegar a esse denominador
comum (a nogo de informagio), reduzindo tudo e todos a este conceito, fica bem

» GARCIA DOS SANTOS, Laymert. “Quando o conhecimento tecnocientifico se torna
predagio high-tech: recursos genéticos e conhecimento tradicional no Brasil”. In: SOUSA SAN-
TOS, Boaventura (Org.). Semear outras solugies: os caminhos da biodiversidade e dos conbecimen-
tos rivais. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 2005, cap. 1, p. 128.
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mais ficil colocar um prego e estabelecer a necessidade de um controle absoluto
sobre o produto (mesmo que ele seja a patente de um remédio, o principio ativo
de uma planta em territério yanomami ou o cédigo genético de um animal).

Quando tudo vira cédigo e a tecnologia digital se casa com o neoliberalismo
para criar uma estrutura global de vigilincia total, a liberdade depende de uma
tomada de consciéncia da técnica, em geral, e do uso da criptografia (comunicagio
em c6digos secretos), em particular. E exatamente disso que trata o livro Cypher-
punks — cipher do grego escrita cifrada — escrito em forma de didlogo entre Julian
Assange e os ativistas Jacob Appelbaum, Andy Miiller-Maguhn e Jérémie Zim-
mermann.** O livro mapeia o estado da arte da luta politica na internet, além de
oferecer um excelente resumo sobre a saga das batalhas digitais da rede WikiLeaks.
Fica claro que sem mergulharmos na cultura técnica e, sem percebermos que a in-
ternet ¢ sustentada por interagdes comerciais extremamente complexas e tribunais,
para garantir a aplicagdo das leis relativas 4 propriedade privada, continuaremos
achando que o Google, Twitter e Facebook sio instrumentos de libertagio social.

Para os cypherpunks (herdeiros dos backers), a base para uma sociedade on-line
soberana é o software livre, aliado a uma criptografia robusta, para nos certificar
de que ninguém mais possa ter acesso a dados que desejamos manter privados.
Além, ¢ claro, de uma legislagio nas mios dos cidadios, para sermos capazes de
controlar a tecnologia digital com o minimo de autonomia.*

O ser humano sempre lidou com codifica¢des e decodificagdes. Os compu-
tadores nasceram durante a Segunda Grande Guerra para construir bombas e
para quebrar cédigos dos paises em conflito. A Segunda Guerra foi o conflito da
quebra dos cdigos, dos segredos, da necessidade de trocar informagdes secretas
sem que o inimigo soubesse do que se tratava. J4 era possivel eliminar o inimigo a
distincia, mas era necessdrio controld-lo antecipando os seus passos.

Depois do surgimento da internet, instrumento por exceléncia da sociedade
de controle, passou a ser vital preservar o que ainda nio foi codificado, assim
como passar contetidos por baixo dos cédigos e, segundo o alerta dos cypherpunks,
embaralhar os cédigos.

> ASSANGE, Julian; APPELBAUM, Jacob; MULLER-MAGUHN, Andy; ZIMMER-
MANN, Jérémie. Cypherpunks: liberdade e o futuro da internet. Sio Paulo, Boitempo, 2013.
35 1d.



Pontos sem nos | SiLvio R. MIELT I

Edward Snowden, o funciondrio-espido da NSA, denunciou que em meio
a maior crise de seguranga de computadores da histéria, o governo dos EUA,
juntamente com o Reino Unido e a Austrilia, estdo tentando minar o dnico
método existente atualmente para proteger com seguranca as informagées do
mundo: a criptografia. A criptografia ajuda a todos, de repérteres, dissidentes,
ativistas, trabalhadores, ONGs e denunciantes, assim como médicos, advogados e
politicos, a fazer seu trabalho — nio apenas nos paises mais perigosos e repressivos
do mundo, mas em todos os pal’ses.26

Deleuze tinha razio, os anéis da serpente (sociedade do controle) sio bem
mais complicados do que os buracos da toupeira (sociedade disciplinar).*” Pois
eis que um dos anéis da serpente atende pelo nome de espetéculo.

Talvez o brilho do entretenimento nos impega de ver a sociedade do espeti-
culo como uma das formas contemporaneas de controle. Mas gostaria de enfatizar
essa modalidade, que hoje se apresenta pelo momento no qual o c6digo encontra
o espeticulo. O casamento entre os dados e a sociedade do espeticulo. Diria que
¢ a ultima fase de um processo que tem virias etapas. Desde a fase de acumulagio
primitiva, tio bem mapeada por Balzac no romance llusdes perdidas, em meados
do século XIX, passando pelos primérdios da comunicagio de massa até chegar
ao conceito propriamente dito de sociedade do espeticulo de Guy Debord. E fi-
nalmente, a sociedade do hiperespeticulo, caracterizada pela sua unidade minima,
0 hype: a hyperizagio dos dados, e a datificagdo dos hypes.

“Nao sou um filésofo, sou um estrategista”, disse certa vez Guy Debord numa
conversa com Giorgio Agamben.*® Estratégia parecida com a do desativador de
minas, alguém que se arrisca para desarmar as bombas, e que, ao livrar o terreno
dos dispositivos de poder e de controle, inventa e cria no territério liberado, ou
simplesmente o oferece desimpedido 2 comunidade que vem.

Digamos que Debord detectou em sintonia fina um tipo particular de com-
bustio, no momento mesmo em que ela estava se armando. Refiro-me ao hype,
palavra que jd entrou no léxico global e que significa um exagero, amplificagio

26 SNOWDEN, Edward. “Without encryption, we will lose all privacy. This is our new bat-
tleground”. In: The Gardian, 15 outubro 2019. Disponivel em: https://bit.1ly/3ayf9RC.
Acesso em: 29 mar. 2020.

7 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Rio de Janeiro, Editora 34, p. 226.

»» AGAMBEN, Giorgio. 1998.
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mididtica, constru¢io puramente espetacular de um problema que invade a cena
social através dos circuitos da comunicag¢io de massa. Ainda que Debord nunca
tenha se referido ao espetdculo como hype — designagio que no sentido a que me
refiro remonta a meados dos anos 8o — ele foi o primeiro a se debrugar sobre os
efeitos estéticos, politicos e psicossociais deste fendmeno, espécie de arma pesada
de ilusio das massas, que atua diretamente no imagindrio.

O hype, enquanto explosio pontual de espetacularizagio da realidade, poderia
sugerir, pela sua carga hiperbdlica, um excesso de comunicagio, quando, na
verdade, nada comunica. No terceiro filme de Debord, Critica da separagio, de
1961, ele afirma peremptoriamente tratar-se de “um depoimento sobre a condi¢io
da nio comunica¢io”.*® O hype é o vazio comunicacional, a despolitiza¢io total
aliada a estetizagdo mais devastadora. O hype, uma imagem sem tempo, sem
memoria, sem histdria.

Mas serd preciso entender melhor o hype como um processo de anulagio da
comunicagio, que estd no centro de mira do estrategista Guy Debord. Portanto,
estamos no nucleo duro da despolitizagio da sociedade do espetdculo, ou, se
preferirmos, do processo de hyperiza¢io da vida cotidiana: a instrumentalizagio
da linguagem, deslocada do seu contetido genérico, separada e atomizada em uma
dimensio mercantil abstrata.

Agamben nos ajuda sobremaneira na compreensio do hype como uma espécie
de explosio, mas a0 mesmo tempo de aclamagdio, ao sugerir uma aproximagio
providencial entre Debord e o filésofo do direito Carl Schmitt. Debord consta-
tava a transformagio da politica e da economia capitalista em um imenso acimulo
de espetdculos, em que a mercadoria e o préprio capital assumem a forma midii-
tica de imagem.>® Por outro lado, Agamben ilumina a tese schmittiana de opinido
publica como uma forma moderna de aclamagio. Nas democracias contempo-
rineas, a aclamagio sobrevive, segundo Schmitt, na esfera da opinido publica.
Agamben junta as andlises de Debord as de Schmitt da opinido publica como
forma moderna de aclamagio, indicando que todo o problema do atual dominio
espetacular da midia sobre qualquer outro aspecto da vida social aparecerd em
uma nova dimensio. Para Agamben,

2 Id.
% AGAMBEN, Giorgio. O reino e a gléria. Sio Paulo, Boitempo, 2011, p. 278.
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O que estd em questdo ¢ nada menos que uma nova e inaudita
concentragio, multiplicagio e disseminagio da fungio da gléria
como centro do sistema politico. O que ficava confinado as esferas
da liturgia e dos cerimoniais concentra-se agora na midia e, por meio
dela, difunde-se e penetra em cada instante e em cada 4mbito, tanto
publico quanto privado da sociedade.

E exatamente isso que estou denominando de hype. A democracia contempo-
rinea seria assim inteiramente fundada na gléria, ou seja, na eficicia da aclamagio,
multiplicada e disseminada pela midia além do que se possa imaginar. Agamben
aponta que o fato de que o termo grego para gléria (doxa) seja o mesmo que
designa hoje a opinido publica ¢ mais do que mera coincidéncia. E, como jd havia
ocorrido nas liturgias profanas e eclesidsticas, esse suposto “fendmeno democri-
tico origindrio” ¢ mais uma vez capturado, orientado e manipulado nas formas e
segundo as estratégias do poder espetacular.

Esta espécie de teoria do hype, esbogada precdria e embrionariamente aqui,
tem desdobramentos virios. Assistimos com frequéncia, inclusive recentemente,
a Suprema Corte brasileira curvar-se aos hypes da opinido publica. Ou seja, a gléria
quase religiosa da chamada Operagio Lava Jato transformar-se em aclamagio
popular, com tudo o que isso possa significar politica e socialmente (inclusive com
o dpice, que culminou na elei¢io de Jair Bolsonaro 4 presidéncia da republica).

Mas agora aqui nio conseguiria dar melhor exemplo de hype contemporineo
do que os bots, essas espécies de robds, aplica¢des autdnomas que rodam na
internet para desempenharem algum tipo de tarefa predeterminada. Os bots,
que tantos estragos vem causando nas elei¢des pelo mundo afora. Os bots sio
comparados a robds porque sio programas de computador criados para rodar
pela internet, realizando tarefas automatizadas. Mas na verdade sio como drones
digitais que armam bombas linguisticas que sao espalhadas nos cantos da rede.
E estdo prontas para explodir. Basta resvalar nelas e a explosio comunicacional
acontece, o hype propriamente dito.

Como nos ensina Didi-Huberman,** nio hd emogdes ruins, mas maus usos
das emogdes. Pois entdo, a instrumentalizagio quantitativa das emogoes ou, se

3 Id.
> DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 8.
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preferirmos, a codificagio das emogdes define a unio entre hype e algoritmo
numa espécie de biometria emocional. E eis que estamos as portas de um projeto
que pretende utilizar a nossa frequéncia cardfaca como nova modalidade de
biometria, ideia turbinada num dos maiores eventos mundiais do mundo digital,
que aconteceu em Austin, no Texas, Estados Unidos. Relégios e celulares j4
captam a nossa frequéncia cardfaca, que como a nossa impressao digital, a iris
dos olhos ou a forma do rosto, é inica em cada ser humano. Diante de uma
imagem, de uma noticia ou de um produto ser ficil mapear a reagio emocional
dos consumidores.

E aqui, se me permitem, volto a linguistica ou a sociolinguistica, para abordar
um outro exemplo de hyperizagio, sé6 que em outro registro, nio menos sinto-
mitico. Eis que de uns tempos para cd ouvimos emergir a palavra curadoria.
Curadoria de um evento, curadoria da casa, curadoria dos investimentos, curado-
ria da informagio, curadoria dos dados. Serd que de repente despertamos o nosso
lado cuidadoso, de cuidar de si e dos outros? Serd que viramos todos curadores?
Em caso positivo, em que sentido do termo? Sentimos as nossas fragilidades e
passamos a cuidar uns dos outros ou serd que a utilizagdo excessiva deste termo,
aplicado as mais variadas atividades (desde a educagio ao empreendedorismo)
indicaria outro caminho, menos edificante? Depois da era da parceria, eis que
entramos na era da curadoria.

A saber, quando viramos objetos no 4mbito de uma sociedade que valoriza a
hiperexposigéo, ¢ preciso mesmo alguém que organize estes acervos viventes de
pessoas coisificadas que se ddo a ver continuamente. Alguém que faga a curadoria
dessa mostra que se tornou a prépria existéncia. Portanto, nio se trata aqui
necessariamente de cuidar, do cuidado de si do qual nos fala Foucault (em textos
como A histéria da sexualidade, Hermenéutica do sujeito, As tecnologias de si,
dentre outros). Ou seja, um percurso que vai desde as relagdes consigo mesmo,
um trabalho ético sobre si mesmo, até a prépria nogio de governabilidade, mas, ao
contrdrio, de selecionar os melhores objetos, ou subprodutos dos seres humanos
melhor objetificados a partir de certos critérios curatoriais (daf a origem do termo
oriunda do universo das artes).

Entdo, sio dois processos que o uso excessivo deste termo nos aponta, ambos
alimentados pelos aportes tedricos do conceito de sociedade do espetdculo. O
primeiro é a perda de valores construidos socialmente, incluindo-se aqui formas de
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vida tradicionais. Sociedades e valores, sequestrados do nucleo duro da realidade,
sdo transferidos para os museus, como nos dioramas dos museus de histéria
natural — aqueles modos de representagio tridimensional de cenas da vida real
para exposi¢do com finalidades de instrugio ou entretenimento. Eum processo
de museificagio da realidade e da vida. Removemos os indios, ou simplesmente
os eliminamos, como se fossem um acidente geogrifico, mas montamos dioramas
de sua vida cotidiana para, pedagogicamente, eternizi-los. O outro processo diz
respeito a coisificagio propriamente dita do ser humano. A objetificagio de seu
corpo e de sua alma. Em suma, sua transformagio num objeto.

Ora, se viramos objetos de uma eterna exposigio, nosso papel é de cuidar-
mos e protegermos o nosso patriménio existencial (nosso valor de exposi¢io),
encontrando o nosso lugar na vitrine da melhor galeria possivel, ou no diorama
mais bem apresentado e melhor exposto das institui¢des por onde circulamos.
H4 redes sociais para isso, que fazem a curadoria algoritmica dos nossos graos de
instantes, além de influenciadores digitais que nos ajudam nesse processo.

Portanto, no reino da quantidade existe sim um valor maior que se levanta:
o valor de exposi¢io. O que estd na base da critica debordiana ao capitalismo ¢
exatamente uma discussio da linguagem e da cultura. A superagio das relagoes
fetichistas e a constru¢do de uma nova comunicagio, liberada do seu jugo instru-
mental, sio duas dimensdes insepardveis do seu projeto de retomada do comum.
Mas poderiamos acrescentar que poderia estar na base também de uma retomada
da dimensio do préprio corpo, o fisico e o social.

Para o instigante ensaista e ativista italiano Franco Berardi, hoje vivemos um
momento de divergéncia profunda entre inteligéncia e consciéncia. Segundo ele,
a organizagio do trabalho no capitalismo cognitivo ¢ feita de tal maneira que os
cérebros trabalham cada vez mais coletivamente, mas os corpos estio mais e mais
separados. Este é o paradoxo essencial da subjetividade contemporinea. Ou seja,
estamos sempre mais conectados no plano da produgio informativa, da produgio
semidtica, que ¢ fundamental, mas a0 mesmo tempo nos encontramos cada vez
mais isolados no plano da relagao social. Portanto, o cérebro se enriquece, mas
estd cada vez mais desconectado do corpo e entra em pane, sofre de depressio, de
pinico, e de soliddo. Por outro lado, o corpo estd cada vez mais desconectado do
cérebro o que, nio raro, o faz enlouquecer, tornando-o um corpo demente, um
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corpo racista, um corpo fascista, um corpo sexista, ou seja, um corpo que nio ¢é
mais capaz de conectar-se intelectualmente e afetivamente com outros corpos.”

Quando aludo a um campo minado, me refiro também a essa desconexdo des-
crita por Franco Berardi e outros autores. E me pergunto se esta ndo seria uma das
maneiras de se criar “mundos de morte”, na expressio de Achile Mbembe, formas
Unicas e novas de existéncia social, nas quais vastas populagdes sio submetidas a
condi¢des de vida que lhes confere o estatuto de “mortos-vivos”.>*

Como diz o antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro, corpo “nio é sindénimo
de fisiologia distintiva ou de morfologia fixa; ¢ um conjunto de afec¢des ou modos
de ser que constituem um habitus. Entre a subjetividade formal das almas e a
materialidade substancial dos organismos, hd um plano intermedidrio que é o
corpo como feixe de afec¢des e capacidades, e que ¢ a origem das perspectivas”.?
Como ativar esse feixe, levantar-se e reconectar-se? Como nio resvalar no campo
minado no qual virou a realidade atual ou virtual, de c6digos e hypes?

Trata-se, diz Berardi, de ativar o campo da afetividade. Quando o panico e a
depressdo viram as formas de vida prevalentes, sobretudo no interior do trabalho
cognitivo, € a partir do sofrimento mesmo que nds podemos reconstruir um
tecido de solidariedade. E o sofrimento psiquico o sinal maior, até mais do que a
politica institucional. A regressio institucional que assistimos tem menos a ver
com a politica tal qual a conhecemos desde Maquiavel e mais com epidemia de
depressio, de medo e de deméncia.>®

Esse é o ponto de partida para reativarmos um outro circuito, que nos coloque
de pé, no sentido mesmo de um levante.

“A emogio nio diz eu”, atesta Deleuze.”” Sou transpassado por uma emogio,
que é também um evento. Se a emogio diz nds ¢ porque me mobilizou, de fato

% BERARDIL, Franco. Futurabilita: Franco “Bifo” Berardi. Chiasso Letteraria, 2019. Dispo-
nivel em: https://bit.1ly/2V3NPFF. Acesso em: 23 abr. 2020.

3 MBEMBE, Achille. Necropolitica. Sio Paulo, n-1 Edigdes, 2018, p. 71.

% VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. 4 inconstincia da alma selvagem e outros ensaios de
antropologia. Sio Paulo, Cosac & Naify, 2002, p. 380.

3¢ 1d.

7 DELEUZE, Gilles. Dozs regimes de loucos: textos e entrevistas (1975 - 1995). Tradugio de Gui-
lherme Ivo. Sdo Paulo, Editora 34, 2016. Disponivel em: https://bit.1y/3fKNtLY. Acesso
em: 22 de abr. 2020.
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me colocou na pele do outro ou até me transformou no outro. A fase posterior
a mobilizagio ¢ o gesto, o corpo que se move e se levanta. Alids, George Didi-
Huberman mostrou isso muito bem na exposi¢io Levantes, da qual foi curador e
que rodou o mundo inteiro.

Em sua edigio paulistana (Sesc-Pinheiros, de outubro de 2017 a janeiro de
2018), a exposicdo Levantes trazum depoimento de Débora Silva, do coletivo Maes
de Maio. Interessante notar que até alguns anos atrds, em quaisquer manifestagoes
de rua, nio se ousava gritar contra a policia. Era um enfrentamento improvével. A
policia estava l4, no mais das vezes ndo para garantir a seguranga dos manifestantes,
mas para agredi-los, desqualificd-los e incrimind-los. E, até por uma correlagio
de forgas, era dificil qualquer tipo de enfrentamento. A partir de 2006, com a
emergéncia do movimento Mies de Maio, cujos filhos foram assassinados como
reagio da policia aos ataques do PCC no mesmo ano, algo mudou. Essas mies
se levantaram. Foram, como elas mesmas costumam definir, “do luto 2 luta”.
A emogio, que se transforma em movimento e que se desdobra num levante.
Resultado, a partir de meados da década passada, em qualquer manifestagdo de
cardter progressista passou-se a gritar: “Nao acabou, vai acabar, eu quero o fim
da policia militar”. Parece pouco, mas antes esse grito estava sufocado. O corpo
individual e social nio conseguia pronuncid-lo. Algo se mexeu, co-moveu.

Por fim, uma homenagem ao arquiteto urbanista, ensaista e filésofo francés
Paul Virilio, falecido em 18 de outubro de 2018. Ele que disse certa vez que era
preciso colocar o enigma da tecnologia sobre a mesa exatamente como se fez antes
com o enigma da natureza, uma vez que os dois se sobrepsem.”* Ele que nos
ajudou a entender os impactos da aceleragio do mundo sobre a nossa percep-
¢do. Virilio que falava da prevaléncia de uma informagio-mundo, antecipando o
processo de transformagio da realidade em dados. Ele que erigiu um Museu do
Acidente porque, afinal de contas, alguém tinha que falar do lado acidental de
toda tecnologia.

Paul Virilio comegou sua trajetdria pesquisando os bunkers situados na costa
francesa, construidos depois do desembarque na Normandia. Foram construi-
dos 15.000 bunkers, que compdem o chamado complexo de Atlantic Wall, uma

# VIRILIO, Paul; LOTRINGUER, Sylvere. Guerra pura e a militarizagio do cotidiano.
Tradugio de Elza Miné e Laymert Garcia dos Santos. So Paulo, Brasiliense, 1984, p. 36.
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espécie de cinturdo para protegdo dos aliados. Entre o final dos anos so ¢ inicio
dos 60, o arquiteto Virilio visitou esses bunkers e os fotografou. O resultado final
¢ a obra Bunker Archeologie, de 1975, acompanhada de uma exposi¢io no Museu
de Arte Decorativa em Paris. A partir desse trabalho, Virilio comega a articular a
nogao de dromologia, o estudo da velocidade e da aceleragio.

Ele achava que a aceleragio, nio sé da histéria, mas a aceleragio do tempo real
e da imediatez, possibilitados pelo progresso, inclusive o espacial, ao invés de nos
franquear novos horizontes ou novos mundos, aqui ou no espago sideral, acabam
nos encarcerando nesse mundo mesmo e limitando a nossa visio. Digamos
que o 7nsight de que a velocidade pode ser um fator de encarceramento e nio
de libertagio, Virilio percebeu ao circular pelos bunkers, muitos dos quais j4
tinham se transformado em imensos blocos de concreto as margens do Atlantico.
Monolitos cuja fungio original era vigiar todos os planos do horizonte maritimo.

Parecia claro que a vigilincia nio era nada sem o controle de sua transmissio,
uma premonic¢io importante da sociedade da informagio, essa na qual estamos
hoje metidos. Ou, como termina Mallarmé em seu poema:

vigiando
duvidando
rolando
brilhando e meditando,

antes de se deter
em algum ponto tltimo que o sagre

Todo Pensamento emite um Lance de Dados*®

% MALLARME, Stéphane. 1974.
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Resumo: Os lances de dados ja-
mais abolirdo o acaso, ou serd que a da-
tificagdo e a algoritmizagio ndo estdo
colocando em xeque exatamente a mar-
gem de indeterminagio da prépria vida,
como mdquina de invengdo de novas re-
alidades? As formas contemporineas
de poder e de controle (quantificagio
e espetacularizagio) tramam contra a
biodiversidade informacional e a dife-
renga, baseada na qualidade, na intensi-
dade e na prépria emogio humana. O
artigo caracteriza e exemplifica o feno-

ABSTRACT: A throw of the dice ne-
ver will abolish chance, or aren’t dati-
fication and algorithmization challen-
ging exactly the margin of indetermi-
nacy of life itself, as a machine for in-
venting new realities? Contemporary
forms of power and control (quanti-
fication and spectacularization) plot
against informational biodiversity and
difference, based on quality, intensity
and human emotion itself. This article
characterizes and exemplifies the phe-
nomenon through the current stage of
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meno através do atual estdgio da socie-
dade do espeticulo, definida pela unio
entre hype e algoritmo, numa espécie de
biometria emocional (codificagio das
emogdes).

PALAVRAS-CHAVE: acaso; dife-
renga; informagio; cddigo; sobreco-
difica¢io; algoritmo; controle; emogio;

espetdculo; hype.
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the society of the spectacle, defined by
the union between hype and algorithm,
in a kind of emotional biometrics (co-
ding of emotions).

KeywoRrDps: chance; difference;
information; code; overcoding; algo-
rithm; control, emotion; spectacle;

hype.



Sublime, sublimagio e expressio: a
ressonancia de Kant e Freud na
articula¢io adorniana entre arte e
sociedade

FERNANDA PROENCA

DoOUTORANDA EM FILOSOFIA PELA UFMG

O burgués deseja que a arte seja voluptuosa
e a vida ascética; o contrdrio seria melhor.
Theodor W. Adorno.!

1. Do cariter emancipatorio da arte

Em Minima moralia, a critica que Adorno apresenta a Freud ¢ frontal, di-
zendo claramente, na abertura do aforismo 136: “Artistas nio sublimam”.* Ainda
que tal frase componha uma ampla andlise realizada por Adorno nessa obra,
interessa-nos aqui aquelas implicagbes que perpassam as relagdes entre arte e
sociedade. Lembremos de inicio que, segundo Freud, a sublimagio seria o motor
para criagdo artistica, tratando-se de um movimento de elaboragio inerente a

'ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Tradugio de Artur Mordo. Lisboa, Edi¢oes 7o,
2016, p. 29.

*ADORNO, Theodor W. Minima moralia. Tradugio de Artur Mordo. Lisboa, Edigoes
70,1993, p. 186
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economia pulsional dos artistas. A energia potencialmente desagregadora carac-
teristica das pulsdes seria canalizada, afastando-se de seu teor intrinsecamente
sexual e desviando sua realizagio para a produgio das obras de arte. Assim, o
ponto de partida da critica que Adorno apresenta na Minima moralia di-se,
entdo, em torno dessa premissa da aceitabilidade social da obra de arte, a seu ver,
implicita na sublimagio freudiana. Para ele, a adequagio ao socialmente desejdvel
torna-se essencial para que a obra de arte seja o vetor de realizagio das pulsdes
conforme proposto por Freud, uma vez que a realizagio direta (ndo sublimada)
das mesmas ¢é rechagada pelo sujeito justamente em virtude de seu teor sexual
incompativel com o principio de realidade, ou seja, ndo-realizdvel no contexto
social habitado pelo artista. Essa caracteriza¢io adorniana encontra respaldo em
passagens dos textos de Freud desde a primeira utilizagio do termo, em uma
carta de 1897 a Fliess, na qual, ainda que nio designe propriamente um conceito
psicanalitico, Freud recorre ao termo para referir-se a fantasias trazidas a anilise
pelas histéricas, descrevendo-as como “estruturas protetoras, sublimagoes dos
fatos, embelezamento deles”. * Nos textos que se seguem, Freud oferece uma via
que permite a Adorno adensar sua interpretagio da sublimagio como mecanismo
civilizatério, ou seja, de adequagio do sujeito a sociedade, em consonincia com a
cultura.* Em outras palavras, a sublimagdo seria a alternativa mais interessante
disponivel aos sujeitos frente as exigéncias civilizatérias de supressio das pulsoes
e constitutivas da cultura em seu sentido mais aproximado de um principio de
realidade opressor. J4 no caso Dora, de 1905, Freud descreve o mecanismo de
sublimagdo como ferramenta para “garantir um grande niimero de realizagoes

»s

culturais™ e, posteriormente, aponta como o processo de sublimagio pulsional

seria capaz de “colocar a disposi¢io da atividade civilizada uma extraordindria

SFREUD, Sigmund. 4 correspondéncia completa de Sigmund Freud para Wilbelm Fliess
1887-1904. Tradugio de Vera Ribeiro. Rio de Janeiro, Imago, 1986, p. 342

* Importante pontuar como o termo “cultura”, nesse contexto, pretende-se alinhado ao cul-
tivo de uma conduta polida, agregadora, de diluigio das vicissitudes do sujeito (encarnadas pelas
pulsoes) em prol de uma pasteurizagio dos comportamentos de acordo com aquilo que, como
sociedade, julgamos adequado.

SFREUD, Sigmund. “Fragmentos da andlise de um caso de histeria”. In: ESB. v. VII. Rio
de Janeiro, Imago, 1969b, pp. 53-54.
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quantidade de energia”,® consolidando-se como via principal de constituigio
da cultura (Cf. GARCIA, 1998). Esse viés interpretativo encontra ainda mais
respaldo na obra,” de 1930, no qual Freud indicard a sublimagio como “trago es-
pecialmente destacado do desenvolvimento cultural; ela possibilita que atividades
psiquicas superiores — cientificas, artisticas e ideoldgicas — representem um papel
tdo significativo na vida cultural™.

Em Minima moralia, é esse o ponto chave de discordincia de Adorno com
a teoria freudiana, uma vez que a estética adorniana tem como um de seus pilares
nio o apaziguamento, mas a dissonincia estabelecida pela arte com relagio ao seu
entorno, a poténcia emancipatdria resguardada em sua alteridade. Neste sentido,
Adorno pontua:

Crer que eles [os artistas] nio satisfazem nem reprimem seus desejos,
mas transformam-nos em realiza¢des socialmente desejdveis, ¢ uma
ilusio psicanalitica; alids, nos dias de hoje, obras de arte legitimas
sd0, sem exce¢io, socialmente indesejadas.”

Adorno tem em mente, nessa passagem, os novos paradigmas que a arte do inicio
do século XX estabeleceu especialmente através das vanguardas'® que, em sua
agressividade, aproximam-se mais de um regime de colisio do que de sublimagio.
Posteriormente, na Teoria estética, Adorno dird:

°FREUD, Sigmund. “Fantasias histéricas e sua relagio com a bissexualidade”. In: ESB. v.
IX. Rio de Janeiro: Imago, 1969, p. 8o.

7Cf. GARCIA, Claudia Amorim. “Sublima¢io e cultura de consumo”. In: RABELLO
DE CASTRO, Lucia. (Org.) Infincia e adolescéncia na cultura do consumo. Rio de Janeiro,
NAU, 1998.

SFREUD, Sigmund, O mal-estar na cultura. Tradugio de Renato Zwick. Porto Alegre,
L&PM, 2010, p. 101

® ADORNO, Theodor W. Minima moralia. Tradugio de Artur Morio. Lisboa, Edigoes
70,1993, p. 186.

'© Refiro-me aqui especialmente as vanguardas ditas “liricas”, ou “pulsionais”, como o sur-
realismo e o dadaismo, que promoviam uma estetizagio do real que “resultaria da critica 2 mer-
cadoria, feita fetiche”. (Cf. FABBRINI, Ricardo. “O fim das vanguardas”. In: Cadernos da
pls-graduagio. Instituto de Arte/Unicamp, ano 8, n. 2, 2006, p. 111).
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A aceitagdo conformista da concepgio corrente da obra de arte como
bem cultural agraddvel, levada a cabo pela psicanilise, corresponde
um hedonismo estético que expulsa da arte toda negatividade para
os conflitos pulsionais da sua génese, silenciando os resultados. Se
da sublimagio e da integragdo conseguidas se fizer o Uno e o Todo
da obra de arte, esta perde a forga pela qual ultrapassa o existente."

E possivel que Adorno, no texto de 1968, tenha absorvido aleitura de Marcuse,
segundo a qual é necessdrio diferenciar o principio de desempenho, tipico do
capitalismo, do principio de realidade.” Ainda que o principio de realidade seja
algo de inaliendvel na experiéncia do sujeito, sua formatagio é contingente, passivel
de transformagio; em virtude de seu cardter histdrico, o principio de realidade em
sua substancialidade (contetido) nao figura como algo de necessdrio e imutével.
Assim, se assumimos a realidade como algo passivel de transformagio, a arte figura
nesta como elemento conflitante. Essa visdo difere do apaziguamento implicito no
processo sublimatério — que, ainda que nio exclua propriamente a possibilidade
de uma obra apresentar-se como dissonante dos cinones tradicionais, nao escapa
a expectativa subjacente de conformidade com a realidade; apaziguamento este
essencial para Freud, pois apenas ele justificaria o desvio da pulsio, conforme
exemplificada nesta passagem do texto “O poeta e o fantasiar”:

O poeta suaviza o cardter de seus devaneios egoistas por meio de
alteragdes e disfarces, e nos suborna com o prager puramente formal,
isto ¢, estético, que nos oferece na apresentagio de suas fantasias.
Denominamos de prémio de estimulo ou de prazer preliminar ao
prazer desse género, que nos ¢ oferecido para possibilitar a liberagio
de um prazer ainda maior, proveniente de fontes psiquicas mais
profundas.”

"ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Tradugio de Artur Mordo. Lisboa, Edices 70,
2016, p. 28.

' “Os vérios modos de dominagio (do homem e da natureza) resultam em virias formas his-
téricas do principio de realidade.” (MARCUSE, Herbert. Eros e civilizagdo. Uma interpretagio
filosdfica do pensamento de Frend. Tradugio de Alvaro Cabral. Rio de Janeiro, Zahar, 1975, p- s1).

BFREUD, Sigmund. "Escritores criativos e devaneios”. Tradugio de Maria Aparecida Mo-
raes Rego. In: ESB. v. IX. Rio de Janeiro, Imago, 2006, p. 142.
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Notemos que Freud, na referida passagem, toma o ponto de vista do observa-
dor, que encontraria prazer na fruigdo da obra em decorréncia do processo de
sublimagio liderado pelo artista, de forma que a pacificagio das pulsées funciona-
ria em mio dupla. Em outras palavras, da mesma maneira que a feitura do objeto
concretiza um desvio da realiza¢io de pulsdes do artista, também o observador
realiza algo da ordem do apaziguamento psiquico através da experiéncia de prazer
oferecida pelo contato com a obra, estendendo o processo de adequagio social
da produg¢io para a recepgio e, assim, duplicando os pontos de entrada para a
critica adorniana: decorre do prazer experimentado, em ambos os casos, uma
sensagio de reconciliagdo com o mundo. A competéncia do objeto artistico para,
através da beleza, restaurar a crenga na coeréncia da natureza — essa ilusio de
conformidade entre o sujeito e 0 mundo que ele habita — nos remete a terceira
critica kantiana. Nela, a representa¢io do belo, através do juizo reflexionante, é
o elo que permite a Kant atribuir coeréncia a natureza, em contiguidade com
o sujeito: “Podemos considerar a beleza natural como exibi¢io do conceito de
idoneidade formal (meramente subjetiva) e os fins da natureza como exibi¢io
do conceito de uma idoneidade real (objetiva), julgando a primeira idoneidade
com o gosto (esteticamente, mediante o sentimento de agrado) e a segunda com
o entendimento e a razio (logicamente, por meio de conceitos)”."* Neste sentido,
o sentimento do belo em Kant trata também da reconciliagio, gerando prazer
através da percepgio da idoneidade da natureza expressa em harmonia, no pra-
zer do livre jogo entre imaginagio e entendimento, que, por sua vez, percebe
consonincias e nio divergéncias.

No que tange ao belo artistico, sugiro que esse sentimento de reconciliagio
estd aparentado & mimesis, pois a verossimilhanga da arte representativa oferece-se
justamente a contemplag¢do da conformidade, insuflada pela valoragio histérica
da capacidade de subsumir o mundo 4 esfera da agio humana. “O que o espirito
promete ¢ o lugar do momento sensivel na arte, nio a satisfagio do contemplador.
— O romantismo queria simplesmente equiparar o que surge na apparition a0 ele-
mento artistico.” > Em outras palavras, a arte mimética privilegia um sentimento

“KANT, Immanuel. Critica da faculdade de julgar. Tradugio de Daniela Botelho B. Gue-
des. Sio Paulo, fcone, 2009, p- 38.

SADORNO, Theodor W. Teoria estética. Tradugio de Artur Morio. Lisboa, Edi¢oes 70,
2016, p. 131
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de prazer oriundo da familiaridade, que tem um cardter afirmativo enquanto
estandarte da primazia da técnica.® A questio dilata-se quando a arte moderna a
coloca em discussio, operando, em sua nio-subserviéncia a realidade, uma passa-
gem da representagio a expressio como resposta a esse conflito histérico. Na sua
tomada de autonomia e movimento autorreflexivo, privilegia a expressio como
forma de afastar-se da proposta contemplativa em prol de uma projegio racional-
imaginativa para além do construto. Conforme lemos em Minima moralia: “A
modernidade é uma categoria qualitativa, e nio cronoldgica. Do mesmo modo
que ela ndo se deixa reduzir 4 forma abstrata, a ela é necessirio recusar as conexdes
superficiais convencionais, a aparéncia da harmonia, a ordem corroborada pela
mera copia.” 7 Podemos ler essa passagem como um afastamento de Adorno de
algumas premissas atribuiveis ao belo kantiano. Se o modelo representativo da
mimesis, em sua ilusio de harmonia, privilegia uma postura contemplativa do
observador, torna-se inadequado a postura critica inerente a nova arte. Ainda,
se a obra de arte moderna exige uma postura quase combativa do observador,
parece-me que o prazer desinteressado dd lugar ao desprazer denunciador da
incompatibilidade das faculdades cognitivas com a arte, aproximando-se daquilo
que Kant descreveu como sublime.

A experiéncia do sublime pode ser descrita como abalo, comogio.” Nisso,
ela revela uma dupla violéncia: a razdo violenta a imaginagio, forcando-a a re-
presentar o irrepresentdvel (suprassensivel) enquanto a imaginagio violenta a
sensibilidade, dada a atrag¢io e repulsio dos objetos que despertam o sublime.
Essa relagio de agressio entre razio e sensibilidade parece muito mais aparentada
a arte moderna do que a mera contemplagio do dado sensivel. O colapso do pri-
mado da representagio liberta a imaginagio do acordo — disciplinar — subjetivo

16 Para efeitos de argumentagio, aqui entendemos por “arte mimética” as obras que repou-
sam na verossimilhanga, na cépia do real como objetivo final de sua feitura. No entanto, é impor-
tante salientar que Adorno percebe uma dimensio mimética em toda obra de arte, inaliendvel
de sua realidade empirica.

7ADORNO, Theodor W. Minima moralia. Tradugio de Artur Mordo. Lisboa, Edi¢oes
70,1993, P. I9L

8 Sobre o contraponto entre contemplagio e abalo em Kant, ver: BARRETO, Marco. “A
imaginagio e o sublime — heran¢a de um pavor: de Kant a Bachelard”. In: DUARTE, Rodrigo
(Org.) Belo, sublime e Kant. Belo Horizonte: UFMG, 1998, pp. 173-181.
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com o entendimento. Tal interpreta¢io encontra respaldo no pensamento de
Lebrun:

[{PN

O sentimento do belo outorgava ainda “a coisa e a natureza mes-
mas” suficiente presenga para que o sujeito estético tivesse o direito
de imputar-lhe a finalidade subjetiva que ele sentia: um sxjesto en-
contrava o sentimento de reencontrar uma natureza magicamente
acolhedora. Com o sublime, essa relagio cessa.”

O sublime kantiano engendra uma autocritica da imaginagio, pois percebe a
irrepresentabilidade das ideias de infinito, liberdade, totalidade. Assim, diferente-
mente do belo, o sublime refere-se ao suprassensivel, as ideias da razdo descoladas
da forma e, dessa maneira, langa-se para além do construto. “Na experiéncia do
sublime o espirito ¢ incitado a abandonar a sensibilidade. A razio violenta a ima-
ginagio, alargando-a, obrigando-a a exprimir o informe da natureza”*°. E dessa
superagio momentinea da determinagio natural (empirica, objetiva) pelo espirito
que o sujeito experimenta uma “vitéria momentinea do ideal sobre o natural”
Entendo que é nesse ponto, no embate entre real e ideal, que a expressdo adorniana
encontra eco, pois ela privilegia justamente a alteridade do objeto artistico e sua ca-
pacidade de estimular a imaginagio no sentido de oferecer um vislumbre utépico
emancipatdrio. Enquanto o belo aproxima-se de uma idealidade reconciliatéria,
percipiente da conformidade a fins da natureza, o sublime move-se na arena do
conflito, denunciador das insuficiéncias do entendimento frente a natureza. Da
mesma forma, na arte nio representativa a inadequagio entre as expectativas da
razdo e a imanéncia do construto funciona como combustivel para a expressio
alcar-se aquilo que escapa ao dado imediato, através dos esforgos da imaginagio.
No entanto, Adorno pontuaré, de forma algo aparentada a sua critica ao principio

YLEBRUN, Gérard. Kant ¢ o fim da metafisica. Tradugio de Carlos Alberto Ribeiro de
Moura. Sio Paulo, Martins Fontes, 2002, p. 588.

**BARRETO, Marco. “A imaginagio e o sublime — heran¢a de um pavor: de Kant a Bache-
lard”. In: DUARTE, Rodrigo (Org.) Belo, sublime ¢ Kant. Belo Horizonte: UFMG, 1998, pp.
173-181; p. 174.

* GARCIA-MORENTE, Manuel. 1975, p. 186. Apud BARRETO, Marco, op. cit., 2008,
p- 174.
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de realidade da psicandlise, que falta 4 experiéncia estética kantiana a percepgio
de sua historicidade implicita. Para ele, como o prazer oriundo da experiéncia es-
tética traz relagdo com a intui¢do de uma coeréncia da natureza, a prépria ideia de
natureza precisa ser tratada como um conceito em devir. Se a natureza kantiana
equivale a0 mundo do qual a obra de arte se destaca, a natureza em questio para
Adorno ¢ o mundo da técnica, que difere daquela por sua artificialidade (uma
natureza a segunda poténcia, pois criada pelo ser humano), contingéncia (pode e
deve ser modificada através da desconstru¢do dos mecanismos de dominagio) e
incoeréncia (ndo resguarda uma expectativa ou intui¢io de racionalidade interna).
Assim, a natureza “pura” kantiana é considerada insuficiente por Adorno, que
percebe nessa aproximagao, nessa crenga na possibilidade de um retorno a algo de
origindrio, uma certa ingenuidade do génio. Porém, aceita essa corregio, ¢ ainda
possivel identificarmos o juizo estético kantiano com o cardter emancipatdrio da
estética adorniana, no sentido de ambos atribuirem uma dimensio de liberdade 4
natureza: enquanto em Kant a imaginacio ¢ o elo que permite que os espacos de
necessidade e liberdade se entremeiem,** em Adorno é também ela que resguarda
a esperanca da liberdade frente 2 dominagio.

A expressio entra em pauta também no debate com a psicanilise, quando
Adorno propde, ainda em Minima moralia, que seria esse o conceito adequado a
compreensio tanto da dinimica subjetiva do artista na produgio da obra quanto
na recepgio da mesma.” O que a expressio tem em comum com a sublimagio
¢ o fato de serem ambas uma resposta ao principio de realidade, impeditivo da
realizagio da pulsio a qual estd vedada a comunicagio com o objeto. No entanto,
a expressdo prevé uma externagio imagética do conflito, uma objetividade sensivel
que carrega sua for¢a desestabilizadora, e nisso difere da sublimagio.

** “This idea (...) serves as the sought-after ‘bridge’ between the theoretical and the practical,
spanning the gulf previously created between the knowledge of objects according to the conditi-
ons of possible experience and the realization of freedom under the unconditional of moral law.”
LYOTARD, Jean-Frangois. Lessons on the analytic of the sublime. Transl. Elizabeth Rottenberg.
Stanford, Stanford University Press, 2004., p. .

 Na Teoria estética, o conceito de expressdo figura como polo do par dialético estabelecido
com o conceito de construgdo. Nele encontra-se a tensdo que perfaz o nicleo da obra, articulando,
de um lado, o pulsional, afetivo, ebulitivo (referentes 4 expressio) e, do outro, o métier, saber
fazer, planejamento (referentes & construgio).
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A expressio nega a realidade ao contrapor-lhe o que nio se iguala
a esta, mas nio a renega; ela encara nos olhos o conflito, que re-
sulta cegamente no sintoma. O que a expressio tem em comum
com a repressio ¢ que nela a emogio se encontra bloqueada pela
realidade. (...) Ela substitui seu objetivo, assim como sua prépria
“elaboragdo” pela censura subjetiva, por uma elaboragio objetiva:
sua revelagio polémica. Isso a distingue da sublimagio: toda expres-
sio bem-sucedida do sujeito ¢, por assim dizer, um pequeno triunfo
sobre o jogo de forgas de sua prépria psicologia. O pdthos da arte
estd ligado ao fato de que ela, precisamente por retirar-se todavia
a acomodagio, sem dar prosseguimento a violéncia do exterior na
deformagio do interior. **

O desenvolvimento dessa avaliagio adorniana sobre a sublimagio em Freud
encontra novos contornos na JTeoria estética. Mantendo ainda sua posi¢ao em
favor da expressdo como viés preferivel a sublimagio psicanalitica para o trato
com a arte moderna, Adorno desdobra essa problemitica para encontrar, en-
tdo, a questio de tomarmos a obra como proje¢io do quadro psicanalitico do
artista, como externagio psicossomdtica de patologias.> Adorno dird claramente:
“Quem compreende as obras de arte pela imanéncia da consciéncia nelas, nio as
compreende verdadeiramente.”® A critica adorniana a essa abordagem tem seu
cerne na irrelevincia do construto sustentada por ela, nas limitagoes impostas a
estética se esta for reduzida a um diagndstico empirico das inadequagdes subjetivas
ao principio de realidade*” Caminhando por essa via, tal abordagem implicaria

**ADORNO, Theodor W. Minima moralia. Tradugio de Artur Morio. Lisboa, Edi¢coes
70,1993, p. 187.

* Um exemplo cldssico dessa abordagem encontra-se no texto de Freud Uma recordagio de
infdncia de Leonardo da Vinci, de 1910, sobre o qual Ana Maria Loffredo comenta: “Freud ha-
via dito que, entre os caminhos seguidos pela curiosidade infantil, Leonardo teria conseguido
se esquivar do caminho da neurose e se embrenhado nas trilhas da sublimagio desde o inicio”.
(LOFFREDO, Ana Maria. Figuras da sublimagio na metapsicologia frendiana. Sio Paulo, Es-
cuta/Fapesp, 2014, p. 69.)

2 ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Tradugio de Artur Morio. Lisboa, Edigoes 7o,
2016, p. 188.

*?Cf. DUARTE, Rodrigo. “Sublimagio ou expressio: um debate sobre arte e psicanilise a
partir de T. W. Adorno”. In: Revista brasileira de psicandlise, v. 32 (2), 1998, pp. 319-335; 331
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na aceitagdo de que qualquer realizagio sensivel do estado psicanalitico do artista
cumpriria os requisitos para ser considerado obra de arte, tornando irrelevante
(ou mesmo irrealizdvel) uma pretensa graduagio qualitativa da produgio artistica,
algo impensdvel para Adorno, que pontua amplamente nas suas reflexdes estéticas
o papel central do teor de verdade das obras de arte auténticas que as separa das
mercadorias culturais — diferenca esta que ¢ o fiel da balanga entre estar a servigo
de um esquema de dominagio socioeconémico ou ser a potencialidade tltima na
sua desarticulagio.

Enquanto fundador da psicanilise, parece natural que Freud tenha direcio-
nado suas investigagdes aos processos psiquicos dos individuos em detrimento
da andlise de obras de arte enquanto objetos da estética. Freud o dird claramente
em “O poeta e o fantasiar”, ao esclarecer seu objeto de estudo na relagio entre o
devaneio e a produgio artistica:

Vamos analisar esses [poetas], e, para nossos fins, nio escolheremos
os mais aplaudidos pelos criticos, mas os menos pretensiosos autores
de novelas, romances e contos que gozam, entretanto, da estima de
um grande nimero de leitores.*®

O que interessa a Freud é a maneira como o devaneio se materializa em obra
de arte, sendo a qualidade estética dessa realizagio irrelevante. Ou, mais do que
isso, as obras de ampla aceitagio popular seriam melhores exemplos do processo
de sublimacio, por sua estrutura palativel que propicia ao leitor a experiéncia de
identificagio, de reconhecer-se ali na afinidade com suas “histérias egocéntricas”.
Na Teoria estetica, Adorno esclarece que, se a arte teve um momento no qual a
sublimagio fazia sentido, este era pautado na identificagio do observador com a
obra, nio o contrério, conforme ocorre no mundo administrado:

A antiga afinidade de contemplador-contemplado ¢ invertida. Ao
reduzir a obra de arte a simples factum, gesto tipico do comporta-
mento de hoje, vende-se também em saldo o momento mimético,

BFEREUD, Sigmund. “Escritores criativos e devaneios”. Tradugio de Maria Aparecida Mo-
raes Rego. In: ESB. v. IX. Rio de Janeiro, Imago, 2006, p. 139.
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incompativel com toda a esséncia coisal. O consumidor pode a von-
tade projetar as suas emogdes, 0s seus resquicios miméticos, no que
lhe é apresentado.”

2. Do carater histdrico-social da arte

E curioso notar como o enfoque freudiano alcanga algo muito similar  es-
tética kantiana no que tange a aproximagio da obra de arte como objeto de
manifesta¢io de instincias intrinsecas ao sujeito, a revelia da imanéncia do objeto,
tdo cara a Adorno. Ambas as aproximagdes nio atentam para aquilo que a obra
apresenta em sua dimensio sensivel, de suas caracteristicas formais pormenoriza-
das, reduzindo o universal inerente as obras de arte a algo da ordem do sujeito
transcendental, no caso de Kant, ou da ordem da similitude da economia psiquica
dos individuos, no caso de Freud. Para Adorno, a dificuldade que essa primazia do
sujeito (abstrato) frente ao construto apresenta é que ela propicia que a arte seja
cooptada pela inddstria cultural. Como jd vimos, a mimesis opde-se a expressao
que Adorno defende, pois esta se pauta na alteridade, encarando a realidade na
qual se insere como negatividade a qual, a0 mesmo tempo, se contrapde. Desdo-
brando essa premissa no sentido de abarcar o debate sobre finalidade sem fim que
Kant atribui a experiéncia estética, Adorno coloca:

Toda obra de arte possui uma contradigio insolavel naquela “fina-
lidade sem fim”, pela qual Kant definia o estético; no fato de que
ela representa uma apoteose do fazer, da capacidade de dominar a
natureza, que, enquanto criagao de uma segunda natureza, se poe
como absoluta, sem fim e existindo em si mesma.*°

Na Dialética do esclarecimento, jantamente com Horkheimer, Adorno ji pontu-
ava como a industria cultural toma o lugar do esquematismo kantiano ao usurpar
a0 sujeito a capacidade de ajuizamento.

* ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Tradugio de Artur Morio. Lisboa, Edi¢oes 7o,

2016, p. 34.
3 ADORNO, Theodor W. Dialética negativa. Tradugio de Marco Antdnio Casanova. Rio

de Janeiro, Jorge Zahar, 2009, p. 198.
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Na alma devia atuar um mecanismo secreto destinado a preparar
os dados imediatos de modo a se ajustarem ao sistema da razio
pura. Mas o segredo estd hoje decifrado. (...) Para o consumidor,
nio hd nada mais a classificar que nio tenha sido antecipado no
esquematismo da produgio.*

O esquematismo transcendental, antes realizado pelo sujeito, é diluido em um
sistema dentro do qual fen6menos se apresentam jd conceitualizados, enquanto
os conceitos ja vém ilustrados. Ou seja, a potencialidade do sujeito transcendental,
que a critica kantiana tem como alicerce da possibilidade da experiéncia estética,
encontra-se em certa medida substituida pela inddstria cultural, uma vez que
esta atua na produgdo dos desejos da massa, oferecendo, em seguida, as mercado-
rias culturais para realiza¢io desses mesmos desejos inauténticos; um “idealismo
sonhador” caricatural, manifesto nas mercadorias culturais enquanto “arte sem
sonho”.** Interessante que Adorno traga nessa passagem o sonho como algo que
escapa a industria cultural, o que nos remete novamente a Freud. Se o sonho -
préximo ao devaneio pela identificagio de ambos com processos sublimatérios
— ¢ o que falta 3 mercadoria cultural e aquilo que a diferencia da obra de arte
auténtica, entio fica resguardado o potencial subversivo do sonho. E este um
dos pontos nos quais Adorno apoia-se em Freud: ainda que a sublimagio nio
dé conta da experiéncia estética como um todo, ela figura como elemento consti-
tutivo essencial da relagdo com a arte por ser oriunda de uma nio subserviéncia
a realidade, trincheira dos desejos do individuo que fazem dele tinico e potenci-
almente transformador do mundo extrassubjetivo. Quando essa competéncia
¢ instrumentalizada pela industria, o que temos é um processo de reificagio da
promesse de bonbeur da arte:

Desde o comeco do filme jd se sabe como ele termina, quem ¢ re-
compensado, e, a0 escutar musica ligeira, o ouvido treinado ¢ per-
feitamente capaz, desde os primeiros compassos, de adivinhar o

#*ADORNO, Theodor W.; HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento. Tradugio
de Guido Antonio de Almeida. Rio de Janeiro, Zahar, 2006, p. 103.
321d.
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desenvolvimento do tema e sente-se feliz quando ele tem lugar como
previsto.?

Assim, a industria cultural priva o sujeito de seu protagonismo no devanear ao
tomar o lugar de sua imaginagio na construgio do desejo.

A mercadoria cultural, no que se refere ao desejo, conflita com a sublimagio
freudiana, pois subverte o principio de prazer de que ela deriva; concomitante-
mente, conflita, por esse mesmo viés do desejo, com a estética kantiana, atribuindo
a objetos pretensamente artisticos uma finalidade. Quando a esfera da cultura
estd para a sociedade como simulacro domador de consciéncias, ela torna-se pega
na engrenagem do mundo administrado, com a finalidade dltima de exercer do-
minagio em nome do lucro. No entanto, essa finalidade ¢ articulada justamente
sobre o prazer, em uma satisfagio pretensamente desinteressada. E porque o
observador percebe a mercadoria cultural como arte desinteressada que ele nao
atenta para sua poténcia de dominagio, o que a torna mais perversa. E a isso que
Adorno se refere quando diz que o sujeito transcendental kantiano teria sido subs-
tituido por uma universalidade dos juizos na modernidade: “porque todos, sem
conflito, perseguem o interesse particular, este aparece, por sua vez, precisamente
como universal e, por assim dizer, desinteressado”.>* A versio de universalidade
considerada legitima por Adorno vai por outro caminho: fundamenta-se na pos-
sibilidade de encararmos a obra como elemento cristalizador de sedimentacoes
s6cio-histéricas que, por seu cardter compartilhado, alcangam na experiéncia
do sujeito algo da ordem do coletivo. Esse ponto ¢ crucial, pois adiciona uma
dimensio histdrica 2 universalidade, abarca seu cardter circunstancial e determina,
para além do esquematismo kantiano ou da economia psiquica freudiana, uma
universalidade pautada na cultura, externada. Adorno dird que “nio pode haver
imagem sem imagindrio”;* esse imagindrio ¢ o Iéxico que dd voz aos elementos
formais e estabelece essa relagio com o observador. Ao entrar em contato com
uma obra de arte, o sujeito é convidado a elaborar algo que o supera enquanto

31d.
3 ADORNO, Theodor W. Minima moralia. Tradugio de Artur Morio. Lisboa, Edi¢oes

70,1993, p- 138.
3 ADORNO, Theodor W. Minima moralia. Tradugio de Artur Morio. Lisboa, Edi¢oes

70,1993, p. 136.
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individuo, que o insere em um didlogo, senio universal, pelo menos referente a
um grupo maior que si. Dizer que a obra de arte tem a poténcia de resgatar esse
universal, ainda que se trate aqui de um universal em termos, temporalizado e
recortado geogrifica e culturalmente, e nio um universal necessirio e absoluto,
¢ a via de escape de uma relagio com a obra reduzida ao solipsismo — um trato
ingénuo com a arte que muito se aproxima de uma caricatura da frui¢ao romén-
tica, baseado na catarse e consequente apaziguamento da consciéncia do sujeito
através do processo identificatério de suas determinagdes individuais na obra.
Notemos, entretanto, que para que seja possivel trabalharmos com uma uni-
versalidade construida culturalmente ¢ indispensédvel que haja conhecimento
(critico) da histéria e da sociedade. Ainda, se a arte desenvolve também uma
conversa consigo mesma, especialmente apds a perda de sua evidéncia exige-se
também um conhecimento da prépria histéria da arte para que se possa participar
desse universal/coletivo com a qual ela dialoga na dimensao intraestética. Esse
trato nio-ingénuo com a arte exige esforgo por parte do observador — especial-
mente na frui¢io de obras de arte modernas e contemporineas, por sua tendéncia
a desartificagdo. Desartifica¢io esta que, por sua vez, ¢ também uma resposta da
arte 4 relagdo contemplativa que a inddstria cultural aprendeu a explorar, uma
estratégia para tornar a arte menos consumivel. Nas palavras de Adorno:

Mas isso [a arte] se torna dificil para eles [o publico] por causa do
esfor¢o que ¢ requerido deles pelo ato de receber. Embevecidos
com a técnica, transferem seu édio ao esfor¢o desnecessirio de sua
existéncia para o dispéndio de energia que o prazer — enquanto uma
dimensio que lhes ¢ essencial — necessita até mesmo em todas as
sublimagdes.”

36Cf. ADORNO, Theodor W. Minima moralia. Tradugdo de Artur Morio. Lisboa, Edi-

¢0es 70,1993, p. 1L
7 ADORNO, Theodor W. Minima moralia. Tradugio de Artur Morio. Lisboa, Edi¢oes

70,1993, p. 190.
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Assim, na estética adorniana a relagio do observador com a obra ¢, em certo
sentido, mediada, dependente de algo da ordem do conhecimento e que escapa a
empiria.’®

Até aqui, procurei destacar o viés histérico que a estética adorniana atribui
ao0s conceitos, especialmente o conceito de “universal” — o que se encontra em
acordo com a fundamentagio epistemoldgica da dialética negativa, que a embasa.
No entanto, sendo a questio bastante complexa, seria reducionista tragar uma
linha diviséria, a partir desse conceito, separando Adorno de Kant e Freud. Uma
andlise mais pormenorizada permite sugerir que o elemento mediador da expe-
riéncia estética adorniana sobre o qual o universal ¢ articulado, pode encontrar
paralelos no sublime kantiano e na sublimagio freudiana, naquilo que trazem
também de mediado. Primeiramente, quanto ao sublime kantiano, pode-se argu-
mentar que ele traz em si um apelo extraestético que incorpora essa mediatidade
adorniana, pois o sublime ¢ um predicado que, por superar a representagio em
diregdo ao irrepresentdvel, pertence menos as coisas que o belo. A experiéncia
do sublime logra superar o estado de terror inicialmente instaurado, o que s6
¢ possivel com o auxilio das ideias morais, por sua capacidade de transformar
O terror em prazer negativo. Na terceira critica, Kant coloca essa questdo da se-
guinte maneira: “na verdade aquilo que nés, preparados pela cultura, chamamos
sublime, sem desenvolvimento de ideias morais apresentar-se-4 a0 homem in-
culto simplesmente de modo terrificante™? Neste sentido, podemos caracterizar
o sublime kantiano como adornianamente nio-ingénuo, leitura que se fortalece
quando notamos que o sublime consegue também escapar ao positivismo tipico
da Aufklirung, encarnado na representatividade, justamente por sua inerente

38 Notemos que Adorno nio realizard um mero elogio a0 homem culto e 4 cultura, por com-
preender as implicagSes dessa caracterizagio nos processos civilizatdrios de dominagio. Porém,
¢ impossivel escapar a certo elogio a erudi¢do em Adorno, ainda que ele nio o faga diretamente,
mas negativamente, quando se manifesta contra o filisteismo e a ignordncia. De todo modo, o
que procuro destacar ¢ que a recepgio da obra ocorre a partir de uma disrup¢io da forma na dire-
¢do de uma elaboragio critica da realidade, que s6 seria possivel quando o sujeito encontra-se em
posse de elementos para tal. Sugiro que o conhecimento, nesse sentido, estaria idealmente a ser-
vigo da critica, capaz de perceber e questionar as forgas dialéticas evidenciadas de forma imanente
na obra.

¥KANT, Immanuel. Critica da faculdade de juizo. Tradugio de Valério Rohden; Antonio
Marques. Rio de Janeiro, Forense Universitdria, 2012, p. 114.
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disrupg¢io da forma. Em decorréncia disso, no lugar de estimular uma intuigio da
idoneidade da natureza, como faz o belo, o sublime inspira um encontro da razio
com seus préprios limites, que nos permite sentir em nés uma finalidade nio
expressa na natureza.*° E esse deslocamento que consegue, em um s6 movimento,
privilegiar a imaginagio (e denunciar os limites da razio) — em consonincia com
o cardter emancipatdrio do conceito de expressio adorniano —, e afastar-se do
sentimento de idoneidade (necessidade) da natureza — no que se aproxima, entio,
do conceito adorniano de natureza em devir, passivel de transformagio, ou seja,
do cardter emancipatdrio da arte. Ainda, para retomar rapidamente a questio
supracitada da desartificagio, parece vidvel tragar mais um paralelo entre esta e o
sublime, conforme expresso na passagem em que Kant nos diz:

[no sublime] o espirito se sente movido, por oposi¢io ao juizo esté-
tico sobre o belo, que é contemplagio quieta. (...) ¢ uma comogio,
isto ¢, uma rdpida alternincia de repulsio e atragio do mesmo ob-
jeto.*

Com esses elementos, gostaria de sugerir que a estética do sublime kantiano
consegue, talvez a revelia das inten¢des do autor, resguardar um espago para a arte
nio representativa** e, consequentemente, oferecer ferramentas para pensarmos
a arte moderna e contemporinea.®

Passemos entio 4 andlise da sublimagio freudiana, procurando investigar
seu cardter mediado e as projegdes histéricas que Adorno lhe atribui. Daremos

#° Sobre essa questdo, Lyotard nos diz: “what is added to nature finalized aesthetically is, in
short, the loss of its finality. Under the name of the Analytic of the Sublime, a denatured aesthe-
tic, or, better, an aesthetic of denaturing, breaks the proper order of the natural esthetics and
suspends the function it assumes in the project of unification.” (LYOTARD, Jean-Frangois. Les-
sons on the analytic of the sublime. Transl. Elizabeth Rottenberg. Stanford, Stanford University
Press, 2004, p. 53).

#1d., p. 105

+ Lebrun dird que é af que Kant supera Hegel que, por nio ter conseguido antever uma
arte nio representativa, teria postulado o fim da arte. (Cf. LEBRUN, Gérard. Kant ¢ o fim da
metafisica. Tradugio de Carlos Alberto Ribeiro de Moura. Sio Paulo, Martins Fontes, 2002, p.
593).

4 Sobre o sublime como categoria estética indispensédvel 4 compreensio da arte contempo-
rinea, ver: BARRETO, 1998.
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prioridade aqui a Teoria estética, pois, diferentemente do que encontramos na
Minima moralia, nela a leitura adorniana de Freud torna-se muito mais nuan-
¢ada, permitindo ao autor atribuir relevincia a sublimagio na constitui¢io do
teor de verdade das obras de arte. A sublimagio aparece nessa obra em articulagio
com o conceito de sedimentagio sécio-histérica, sobre o qual atua como via de
proje¢do do inconsciente. Isso se d4 pois o teor de verdade da obra, naquilo que
ela particulariza do universal, ecoa a cultura de forma nio literal e inadvertida.
Ou seja, quando o artista produz uma obra, os feixes histdricos que o atravessam
cristalizam-se empiricamente, mas sem que ele intencione fazé-lo,** em outras
palavras, de maneira znconsciente. Nas palavras de Adorno:

O momento histdrico € constitutivo nas obras de arte; as obras au-
ténticas s30 as que se entregam sem reservas ao contetiddo material
histérico da sua época e sem a pretensio sobre ela. Sdo a historio-
grafia inconsciente de si mesma da sua época; o que nio ¢ o tltimo
factor da sua mediagio relativamente ao conhecimento. E isso preci-
samente que as torna incomensurdveis ao historismo que, em vez de
seguir o seu préprio contetdo histdrico, as reduz a histéria que lhes
¢ exterior.*

Na sublimagio, a mediagio aparece entdo na atribui¢io de um papel ao incons-
ciente no fazer artistico, uma vez que ¢é através dele que emerge algo da dimensio
sécio-histérica na qual o préprio artista estd inserido, atribuindo a arte aquele viés
universal (coletivo) a que me referia anteriormente. Assim, a teoria psicanalitica
consegue trazer 4 luz algo de extraestético na arte que supera sua empiria, seu
elemento mediador, decifrando o cardter social que ela exprime. Dessa forma,
“fornece as articulagoes de uma mediagio concreta entre a estrutura das obras e a
estrutura social”.#® No entanto, 20 mesmo tempo em que atribui a sublimagio

# Uma obra produzida com a intengio expressa de comunicar um momento histérico ou
uma ideologia incorre na primazia do contetido sobre a forma, caracterizado por Adorno como
obra de arte engajada, 4 qual ele tece duras criticas.

#$ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Tradugio de Artur Mordo. Lisboa, Edi¢oes 70,
2016, p. 277.

#1d., p. 23
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um papel na canaliza¢io do sécio-histérico, Adorno destacard, de forma algo
paradoxal, a importincia do eco mitico do inconsciente, um vestigio daquilo de
arcaico que habita em nés. Aqui, interessa-nos perceber como esse elemento
mitico abala a vertente histérica do universal adorniano, conferindo-lhe uma
fissura através da qual podemos vislumbrar um pano de fundo estético, necessdrio,
inerente ao ser humano em qualquer tempo. Essa aparente contradi¢io concei-
tual é, no entanto, essencial para escapar aquela aproximagio historicista que j4
pontuei como inadequada a leitura adorniana: ao garantir o espago do mitico,
afasta-se o positivismo histérico.

Mas, se a natureza sé pode, por assim dizer, ver-se de um modo cego,
entdo a percepgio e a lembranga inconscientes sdo esteticamente
inalterdveis e constituem ao mesmo tempo rudimentos arcaicos,
inconcilidveis com a crescente maioridade racional.”

Assim, a figura do inconsciente freudiano ¢é essencial para Adorno, pois ¢ exata-
mente a nio-intencionalidade da consciéncia que permite que a sedimentagio
do contetido no construto estético ocorra de forma legitima, escapando a falsa
reconciliagdo pela presenca de seu momento mitico. Através dessa leitura dialé-
tica do universal advindo do inconsciente, ¢ possivel sustentar que a sublimagio
freudiana é um elemento chave no estabelecimento da obra de arte auténtica, fer-
ramenta que permite que o universal nela se cristalize sem tornd-la arte engajada,
mera evidéncia de uma narrativa historicista artificial.*®

3. Do cariter utdpico da arte

Tanto a sublimagio das pulsées, naquilo que elas apresentam de reconfortante
para o sujeito, quanto a experiéncia do sublime, enquanto esta apresenta também
um momento de prazer, trazem em si uma efémera ilusio de reconciliagio. Por
ser um juizo reflexionante, o sublime passa pelo terror representado pela natureza

+71d., p. 2.

48 «p interacgdo do universal e do particular, que se produz inconscientemente nas obras de
arte e que a estética tem de elevar & consciéncia, ¢ a verdadeira necessidade de uma concepgio
dialéctica da arte.” (Id., p. 274).
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para desembocar em uma harmonizagio das faculdades, que restaura a unidade
ameagada do sujeito. De maneira andloga, a sublimagio busca o consolo das
pulsdes através de uma realizagio externa que resgate o equilibrio psiquico. No
entanto, por manterem um elemento de respeito*” pelo desejo, conseguem, através
da imaginagio, afastar-se da ameaga de reificagio do desejo. Em outras palavras,
mais do que apagamento do desejo, ambos os processos privilegiam, de fato, um
encontro com ele. S3o respostas a desejos jd anunciados, que, por ndo encontrarem
lugar no sujeito, suplicam a imagina¢io que desbrave uma via de alivio. Assim,
a presenga do desejo € a caracteristica que une esses processos, através da clara
enunciag¢io da forga exercida pela natureza (na figura do mundo administrado
ou mesmo do principio de realidade) que se contrapée a ele. De fato, aquela
ilusio de reconciliagdo que a arte pode oferecer € o elemento que a sociedade de
controle tem por hdbito instrumentalizar. Mas essa harmonizagio apaziguadora
¢ iluséria frente a determinagio da natureza, do mundo em desarmonia, que
oprime o sujeito. E a arte ndo deixa de expressar, nesses termos, mesmo que de
forma negativa, a consciéncia desse descompasso, dessa cisio. Como Adorno
coloca, na Teoria estetica: “No mundo falso, toda hedoné é falsa. Por conseguinte,
o desejo sobrevive na arte”.>°

Essa linha interpretativa encontra respaldo em textos de Freud, por exemplo
0’0 futuro de uma ilusio, de 1927, no qual ele pontua a falta de compromisso
da ilusio com a realidade, o que garante que aquela figure como trincheira do
desejo:

O que ¢ caracteristico das ilusoes ¢ o fato de derivarem de desejos
humanos. (...) As ilusdes ndo precisam ser necessariamente falsas,
ou seja, irrealizdveis ou em contradi¢ao com a realidade. (...) Pode-
mos, portanto, chamar uma crenga de ilusio quando uma realizagio
de desejo constitui fator proeminente em sua motivagio e, assim

49 Sobre o papel do “respeito” no sublime kantiano. (Ver LYOTARD, 2004, pp. 159-190.)
° ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Tradugio de Artur Mordo. Lisboa, Edigoes 7o,
2016, p. 29.
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procedendo, desprezamos suas relagdes com a realidade, tal como
propria ilusdo ndo dd valor a verificagios

A ilusdo, da qual se serve a arte, implica uma dupla lucidez: a0 mesmo tempo
em que traz em si a aceitagio da condigio trigica da realidade, reitera a dimensio
da imaginagio (fantasia) como espago privilegiado para o trato (e resguardo) do
desejo.”* Fica, assim, preservada a promesse de bonbeur. Pode-se argumentar que
esse movimento s6 ¢ possivel gragas a plasticidade das pulsées que permite sua
adequagio, mesmo que parcial, ao principio de realidade. Sobre a distensao do
vinculo com a realidade, Freud dird em O mal-estar na civilizagdo:

a satisfagio ¢ obtida através de ilusoes, reconhecidas como tais, sem
que se verifique permissio para que a discrepincia entre elas ¢ a
realidade interfira na sua frui¢io. A regido onde essas ilusoes se
originam éa vida da imaginagdo. (...) A frente das satisfagdes obtidas
através da fantasia ergue-se a frui¢ao das obras de arte, fruicio que,
por intermédio do artista, ¢ tornada acessivel inclusive aqueles que
ndo sio criadores.s

Esse movimento pode ser caracterizado como uma disrup¢io da forma, um
alargamento do objeto do desejo, o que nos remete ao sublime kantiano e seu
ponto de partida sensivel. E da necessidade de extrapolar a forma que advém o
encontro com o campo da imaginagio, que absorve o sensivel negativamente.
Sem o contraponto sensivel, a imaginagio nio poderia se estabelecer como esfera
do utdpico. Para que a arte possa, conforme vislumbra Adorno, denunciar as
incongruéncias da realidade e seu cardter contingente, ela precisa trazer em si algo
deste mundo que pretende criticar. Sobre esse lastro do real, Lebrun pontua:

$Freud, Sigmund. “Fantasias histéricas e sua relagio com a bissexualidade”. In: ESB. v. IX.
Rio de Janeiro, Imago, 1969, p. 44. (Grifo nosso.)

*Cf. MARTINS, Cecilia Freire.Sublimagio e idealizagio: destinos da pulsio na construgio
da cultura. Tese de doutorado — Programa de Pés-graduagio em Psicologia da PUC-Rio. Rio
de Janeiro, 2016, pp. 98-99.

SFREUD, Sigmund. O mal-estar na cultura. Tradugio de Renato Zwick. Porto Alegre,
L&PM, 2010, pp. 99-100. (Grifo nosso.)
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“a presenga do objeto no sublime permanece necessiria como polo negativo de
repulsdo”* O conceito de expressio adorniano, por sua vez, 20 mesmo tempo que
insiste na relevincia do momento extra-empirico na experiéncia estética, guarda a
proeminéncia da imanéncia do construto, o que subentende uma flexibilizagio
dessa forma peculiar de empiria que ¢ a obra de arte. Para ele, ¢ inerente ao fazer
artistico a luta travada entre a consciéncia, alimentada pela ilusio, e 0 mundo,
que oferece os limites, os parimetros a serem dobrados. E através das imposi-
¢oes incontorndveis da realidade que o trabalho do artista ¢ levado a adequar o
desejo aos caminhos possiveis da matéria, tornando manifesta a dialética entre
a impossibilidade de realiza¢io do desejo e sua parcial conservagio empirica. O
conflito do sujeito com a matéria deixa marcas de sonho, de desejo, juntamente
com o registro de seu impedimento no mundo dito real; é na fantasia que o
desejo encontra um lugar seguro para transfigurar-se em utopia. Assim, a obra de
arte tomada como expressio parece assegurar aquilo que a estética do sublime
kantiana e a sublimacio freudiana traziam avant la lettre de essencial ao trato
com a arte moderna e contemporinea: a primazia da imaginagio.

*LEBRUN, 2004, p. 589.
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REesumo: O presente trabalho pre-
tende investigar a teoria estética ador-
niana, naquilo que ela apresenta sobre
a relagio entre arte e sociedade, bus-
cando aproximagdes com os concei-
tos de sublime kantiano e sublimagio
freudiana. Elucidar, primeiramente,
como o cardter emancipatdrio da obra
de arte depende de sua nio subservién-
cia a realidade, analisando, por esse viés,
as consonincias e contradi¢des com a
sublimagio freudiana, enquanto ade-
quagio social, e com estética kantiana,

ABSTRACT: The present work in-
tents to investigate Adorno’s aesthe-
tic theory in regards to the relation
between art and society, searching for
points of convergence with the con-
cepts of sublime in Kant and of su-
blimation in Freud. It aims to bring
to light, at first, how the emancipa-
tory aspect of the work of art depends
on its non-subservience to reality, cla-
rifying possible consonances and discre-
pancies with Freudian sublimation (un-
derstood as social adequacy) and with
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particularmente na premissa de idonei-
dade da natureza. Em seguida, quanto
a0 cardter sdcio-histérico da arte, in-
vestigar aquilo que a arte apresenta de
extra-artistico na constitui¢io do teor
de verdade das obras, articulando a se-
dimentag¢io adorniana e os momentos
mediados da experiéncia estética em
Freud e Kant. Por fim, procura-se mos-
trar como a vertente utdpica da arte,
conforme apresentada por Adorno, de-
pende de premissas encontradas em
Freud e Kant, manifestas na primazia
da imaginagio.

ParLavras-cHAVE: Adorno; ex-
pressio; sublime; sublimagio; arte e
sociedade.
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Kantian aesthetics (specially in its ex-
pectations of nature idoneity). Thereaf-
ter, in regards to the socio-historical as-
pect of art, investigate what art presents
as extra-aesthetic in the development of
the works’ truth content, articulating
Adorno’s sedimentation and the media-
ted moments of aesthetic experience in
Kant and Freud. At last, demonstrate
how the utopian dimension of art as
Adorno presents it depends on premi-
ses found in Freud and Kant, explicit
in the primacy of imagination..
KEywoRDs: Adorno; expression;
sublime; sublimation; art and society.



O Tanztheater e suas imagens

RAFAEL HENRIQUE VIANA SERTORI
DouTtoranpo No PGEHA pa USP

Esse artigo se apresenta como uma tentativa de realizar um exercicio de reflexdo
— por um lado arriscado, mas, por outro, talvez vilido — em torno da discussio
muito presente na pds-modernidade sobre a “imagem”. Arriscado, pois nio
pretendo abordar as linguagens que geralmente ocupam o centro dessa reflexio
estética na contemporaneidade, tais como o cinema, a fotografia, as artes visuais,
as midias digitais e a chamada “tela total”. Indo por outro caminho, escolho
a linguagem da danga para pensar se ¢ possivel identificarmos, em seus modos
especiﬁcos de operar a criagdo e a fruigio artistica, a presenga de imagens que
nos langam em zonas de indeterminagao, de desconforto, de mistério: de enigma.
Arriscado, ainda, pois:

Frequentemente, nos encontramos diante de um imenso e rizomd-
tico arquivo de imagens heterogéneas dificil de dominar, de orga-
nizar e de entender, precisamente porque seu labirinto ¢ feito de
intervalos e lacunas tanto como de coisas observéveis. Tentar fa-
zer uma arqueologia sempre € arriscar-se a por, uns junto a outros,
tragos de coisas sobreviventes, necessariamente heterogéneas e ana-
cronicas, posto que vém de lugares separados e de tempos desunidos
por lacunas. Esse risco tem por nome imaginagio e montagem.'

' DIDI-HUBERMAN, Georges. “Quando as imagens tocam o real”. Tradugio de Patricia
Carmello e Vera Casa Nova. In: Pds, Belo Horizonte, v. 2, n. 4, p. 204-219, nov. 2012, p. 211
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Desse modo, tentarei mais implicar um pensamento reflexivo partindo da
linguagem da danga e menos aplicar os conceitos elaborados em torno da dis-
cussio sobre a imagem, uma vez que “se aquilo de que somos passiveis foi antes
tecido por conceitos, como poderia nos atingir? Como poderia nos comover
se ja sabemos de que, através de qué, com o qué e para qué ¢ feito?”.* Logo, a
principal referéncia que estrutura o debate aqui proposto € o artigo “Imagem e
enigma”,’ de Ricardo Fabbrini. Longe de querer atualizar ou fazer uma revisio
das ideias contidas em tal material, inspiro-me no referido artigo para refletir
acerca das seguintes questdes: seriam as artes cénicas (para além do recurso de in-
serirem projegoes videogrificas em diversos espetdculos na contemporaneidade),
produtoras de 7magens? Em caso afirmativo, como podemos operar tal reflexao
estética? Enquanto arte da presenga, podemos encontrar imagens-enigmas na
danga, tendo em vista sua dificil apreensio pela l6gica da significagio ou dos
imperativos de comunicag¢io? Poderfamos dizer que a produgio de imagens de
resisténcia na danga parte da prépria instauragio de uma outra gramdtica dos
corpos proposta por essa linguagem (a qual pode ser lida como expressio da
critica a um corpo codificado e normatizado pelos modos de vida em sociedade)?
Em suma: como podemos operar a reflexdo estética sobre a imagem nas artes da
presenga, para além do fato de elas incorporarem (ou nio) outras midias digitais
e tecnoldgicas em seu fazer? Para tentar avangar com tais indaga¢des, abordarei
a Danga Moderna* alemi (de modo geral), e o Tanztheaters de Pina Bausch (de

* LYOTARD, Jean-F. “Algo assim como: comunicagfo... sem comunicagio.” In: PA-
RENTE, André (Org.). Imagem-mdquina: a era das tecnologias do virtual. Sio Paulo, Editora
34,1993, p. 260.

> FABBRINI, Ricardo. “Imagem e enigma”. In: Revista Viso: Cadernos de estética aplicada
— Programa de Pés-Graduagio em Filosofia da UFF, v. 10, n. 19, jul-dez/2016.

+ Movimento de danga que tem suas origens no final do século XIX, inicio do século XX;
dentre os seus objetivos, estava a busca pela libertagio das regras rigidas impostas pelo balé clds-
sico. Seus principais precursores foram: Isadora Duncan, Doris Humphrey, Ted Shaw, Ruth
St. Denis, Loie Fuller, Martha Graham (nos EUA); e Emile-Jacques Dalcroze, Mary Wigman,
Rudolf von Laban e Kurt Jooss (na Alemanha).

5 No meio académico, acredita-se que quem primeiro empregou a expressao Tanztheater
tenha sido o bailarino, coredgrafo e pedagogo alemio Kurt Jooss, em seu texto A linguagem
do Tanztheater, de 1935. Danga teatral é o termo sugerido pela Profa. Dra. Sayonara Pereira
(ECA/USP), como o que melhor traduz a expressio Tanztheater. No entanto, em seu livro Ras-
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modo especifico), enquanto campo de andlise e reflexdo, tentando evidenciar
como tais propostas artisticas podem ser percebidas como poeticas de resisténcia,
produzindo “imagens sobreviventes”.

Desse modo, escolhi a linguagem da danga para elaborar essa escrita basica-
mente por trés motivos: o primeiro se justifica pelo fato de essa linguagem estar
diretamente vinculada ao tema das alteragdes na experiéncia estética ao longo dos
tempos (uma experiéncia que nio acontece sendo pela via do corpo). Portanto,
poderfamos dizer que, no caso da danga, pensar sobre a produgio de imagens é,
necessariamente, indagar-se acerca de como se dio (e, também, de como se deram)
as estruturagdes dos corpos que produzem essas imagens. Didi-Huberman revela
que “cada vez que depomos nosso olhar sobre uma imagem, deveriamos pensar
nas condi¢des que impediram sua destruigio, sua desapari¢io”.® De modo seme-
lhante, mas em sentido oposto, pergunto se cada vez que nos deparamos com
uma imagem produzida pela danga — pelos modos como a danga constréi certa
imagem a partir da reelaboragio da gramitica dos corpos em movimento — nio
deverfamos nos perguntar quais foram as condi¢oes que a tornaram possivel de
existir? Acredito que pensar em como se d4 a organizagio poética dos corpos que
instauram tais imagens ¢ tarefa crucial para entendermos se as imagens criadas
pela danga serdo imagens-enigmas ou se serio “mais do mesmo”. Contudo, isso
deve ser levado em consideragio sem perdermos de vista o que aponta Fredric
Jameson:

Nio se trata de uma recuperagio do corpo de um modo ativo e
independente, mas de sua transformagio num campo passivo e mé-
vel de “registro” através do qual porgdes tangiveis do mundo sio
consideradas e entdo ignoradas na inconsisténcia permanente de um
aparelho sensorial hipnotizado.”

O segundo motivo apresenta-se pelo fato de que, a meu ver, entre as cha-
madas “artes cénicas”, a linguagem da danga ¢ uma das que mais efetivamente

tros do Tanztheater no processo criativo de ES-BOCO (Sio Paulo, Annablume, 2010), ela defende
o uso da expressio Tanztheater, sem a necessidade de se fazer tradugoes.

¢ DIDI-HUBERMAN, Georges, op. cit., p. 210.

7 JAMESON, Fredric. “Transformagoes da imagem na pés-modernidade.” In: 4 cultura do
dinbeiro: ensaios sobre a globalizagdo. Petrépolis, R], Vozes, 2001, p. 116.
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opera a for¢a nio comunicativa das artes, produzindo um “efeito de assombro
na espera, uma abertura fundamental para além de sua submissio ao paradigma
comunicacional”,® atuando para evitar a “dissolugdo da arte na comunicagio,
hoje pacificamente aceita”.? Ou seja, enquanto arte da presenga, a danga “reagiria,
assim, ao baralhamento, sendo indistin¢o, entre arte e comunicagio”,”® provo-
cando zonas de indiscernibilidade na frui¢io a partir da experiéncia estética com
essalinguagem, de onde “resultaria a distincia, o mistério, o enigma”™ das imagens
produzidas pela danga. Terfamos, portanto, uma comunicabilidade circulando
pela linguagem da danga que “escapa a atividade comunicacional, a qual nio ¢
uma receptividade, mas algo que se maneja, que se faz”.”* Dito de outra maneira:

Sendo as propriedades qualitativas (ou dados sensiveis de uma obra
de arte) da ordem do improvivel, qualquer tentativa de converté-
las em unidades de informagio estaria malograda, porque sempre
remanesceria a/go do sensivel que escapa ao enquadramento (Gestell)
pelas tecnologias da comunicagio.”

J4 o terceiro e tltimo motivo se dd pelo fato de podermos dizer que a danga,
pela sua dificil apreensio a partir dos sistemas hegemdnicos de representagio e
comunicagio, devolve “a frui¢do o imprevisto — ou seja, o que de subito irrompe
em meio ao ramerro simultaneamente festivo e lutuoso do dia a dia”,"* for¢ando
0 pensamento e o esquematismo da imaginagio, garantindo a experiéncia estética
a sua for¢a emancipatdria: algo que nos pode conduzir 4 experiéncia de liberdade.
Segundo Vladimir Safatle, a

$ FABBRINI, Ricardo. “Estética e critica da arte em Jean-Francois Lyotard”. In: O gue nos
faz pensar, Rio de Janeiro, v. 26, n. 40, jan.-jun., 2017, p. 47-77; p. 74

? 1d., “Imagem e enigma”. In: Revista Viso: Cadernos de estética aplicada — Programa de
P6s-Graduagio em Filosofia da UFF, v. 10, n. 19, jul.-dez., 2016, p. 252.

' 1d., 2017, p. 65.

"1d., 2016, p. 250.

* LYOTARD, Jean-F., op. cit., p. 259.

% FABBRINI, Ricardo, 2017, p. 70.

“1d., 2016, p. 254.
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arte ¢ uma questio de emancipagio e a critica cultural deve ter isso
sempre em mente. Como a experiéncia estética ¢ a génese da nossa
ideia de emancipagio, eu nio teria nenhum medo em insistir nesse
aspecto. Foi a experiéncia estética que gerou a nossa ideia de eman-
cipago.®

O mesmo autor ainda nos diz que:

A liberdade, na verdade, ¢ uma invencio estética. Foi através de
contatos com obras de arte que descobrimos o que significa ser
livre. A liberdade nio ¢ uma questdo, embora isso seja um elemento
fundamental, ligada s6 a sua realizagio social como redistribuigio,
como circulagdo de bens e riquezas. Ela ¢, antes de mais nada, uma
experiéncia estética de relagio ao que desconstitui nosso nome, ao
que desconstitui nossa normatividade, ao que desconstitui nossos
lugares, a uma maneira de relacionar-se a heteronomia sem servidio.
Tudo isso foi a arte que nos mostrou.”®

Agora, para adentrarmos no campo da Dan¢a Moderna alemi e do Tanzthe-
ater, Ronaldo Brito nos diz que

a liberdade moderna nio era simplesmente a afirmagio de novas
possibilidades: era sobretudo uma revolta, um desejo critico frente
as coisas e valores instituidos. No limite, expressava o paradoxo de
um sujeito que nio reconhecia mais o mundo enquanto tal.”

Sendo a modernidade marcada por um tempo histdrico pressionado pela liber-
dade, a visao defendida nesse artigo propde, portanto, que encaremos a Danga

5 SAFATLE, Vladimir. Apud LYRA, Frederico. “Entrevista com Vladimir Safatle”. In:
Crise e critica: Revista latinoamericana de filosofia ¢ politica, v. 2, n. 2, nov., 2018, pp. 184-207;
202.

¢ Ibid., p. 201

7 BRITO, Ronaldo. “O moderno e o contemporineo (o novo e o outro novo)”. In: Arte
brasileira contempordnea: Caderno de textos 1. Rio de Janeiro, Funarte, 1998, p. 202.
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Moderna alema como uma arte revoluciondria, que visava 4 emancipagio e a
construgio de um corpo politico capaz de produzir vinculo, aproximar os sujeitos
e levar a sociedade a instaurar aquilo que ela ainda nio consegue vislumbrar —
adotando, com isso, a existéncia das rela¢des de tensio entre estética e politica.
O que ¢é diferente de considera-la apenas como uma manifestagio artistica ocu-
pada em enfatizar e estetizar problemas que nos constituem, ocasionados pelos
processos de reprodug¢io material da vida.

Indo em dire¢io a redescoberta do corpo e a criagdo de suas préprias técnicas,
regras e normas, a Dan¢a Moderna alemi buscou incessantemente sua autonomia,
resgatando a forga expressiva da linguagem da danga (em contraponto 2 mimeti-
zagio de temas sentimentais e fibulas até entdo representadas pelo balé cldssico
— linguagem hegemonica da danga até os fins do século XIX). Ela estruturou-se
contra uma certa configuragio reificante e uniformizante da vida social, do corpo
e dos processos de subjetivagio, produzindo, dessa maneira, a consciéncia de um
tempo em ruptura, evidenciando “a emergéncia de processos de desconstitui¢io
semdéntica capazes de nos implicar na abertura de transformagdes estruturais da
sensibilidade”.” Tal aspecto relaciona-se diretamente com a produgio de ima-
gens na danga, as quais podem deter “algum enigma, que indicie algum segredo,
mistério ou recuo”,” lan¢ando-nos em zonas de indeterminagio, de desconforto,
de angustia e revolta frente ao inomindvel, ao irredutivel, a0 nio-sentido.

Dentre os principais objetivos da Danga Moderna alemi, enquanto nova
prética artistica e proposta estética, estavam: a valorizagio do aspecto expressivo
do corpo em oposi¢io a significagdo, & mimetizagio e a representagio; a busca
pela libertagdo das regras rigidas impostas pelo balé cldssico; a redescoberta do
proéprio corpo enquanto meio e norma da danga; e a expressio de sentimentos
inquietantes e angustias intransponiveis, inerentes a vida da primeira metade do
século XX. Segundo um dos fundadores da Danga Moderna alema, o bailarino,
coredgrafo e pedagogo hiingaro Rudolf von Laban:

8 SAFATLE, Vladimir. “A mais violenta das artes: expressio nio-intencional e emancipa-
¢do politica a partir do romantismo musical”. In: Artefilosofia — Revista do Programa de Pds-
Graduagio em Estética e Filosofia da Arte da UFOP, Ouro Preto, n. 24, jul., 2018a, p. 30.

' FABBRINI, Ricardo, 2016, p. 248.
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(...) o pensar por movimentos poderia ser considerado como um
conjunto de impressdes de acontecimentos na mente de uma pessoa;
conjunto para o qual falta uma nomenclatura adequada. Este tipo
de pensamento ndo se presta a orientagio no mundo exterior, como
o faz o pensamento através das palavras; mas, antes, aperfeicoa a
orientagio do homem em seu mundo interior, onde continuamente
os impulsos surgem e buscam uma vélvula de escape no fazer, no
representar e no dangar.>

Para Laban, o bailarino era visto como aquele que traduzia, pela realizagio
ritmica e dindmica dos movimentos dangados, seus préprios “impulsos e ritmos
fisiolégicos, emocionais e intelectuais; era criador, meio e norma da prépria danga,
expressio nio mediada da harmonia de sua vida e instrumento de acorde sinténico
com a harmonia da vida universal”.* Segundo Paul Bourcier, Laban acreditava
que “a danga ¢ transcendéncia do homem; é o meio de dizer o indizivel, da mesma
forma que a caracteristica da poesia ¢ ultrapassar o sentido estrito das palavras”.**
Nesse contexto, a danga passou a ser encarada como “experiéncia do cosmos em
forma de movimento™ e, enquanto linguagem artistica, foi cada vez mais se
distanciando dos padroes miméticos, dos limites cognitivos da representagio e
dos cédigos comunicacionais que insistiam em aprisionar o corpo em uma deter-
minada gramdtica de movimentos e significagdes preestabelecidas, impedindo-o
de explorar outros modos de sua manifestagio expressiva. Assim, a experiéncia da
Danga Moderna alemi poderia ser lida a partir do regime de emancipagio que a
arte ¢ capaz de fazer circular — “a emancipagio do sujeito diante de sua condi¢io de
individuo” -,** sendo “que ¢ a realizagio da arte como linguagem expressiva que
permite aos sujeitos fazerem a experiéncia da liberdade”.* Ou seja, poderfamos

** LABAN, Rudolf. Dominio do movimento. Lisa Ullmann (Org.). Sio Paulo, Summus,
1978, p. 42.

* ROPA, Eugenia. 4 danga e 0 agit-prop: os teatros ndo teatrais na cultura alemda do inicio
do século XX. Sdo Paulo, Perspectiva, 2014, p. 78.

** BOURCIER, Paul. Histéria da danga no ocidente. Sio Paulo, Martins Fontes, 1987, p.
295.

* Ibid., p. 8s.

* SAFATLE, Vladimir, op. cit., p. 31.

3 Id.
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inclusive dizer que a Danga Moderna também surgiu “como expressio maior
de uma subjetividade capaz de deixar para trds as convengdes, as estruturas de
percepgio ligadas ao senso comum e ao hdbito”,*° uma vez que existir como um
corpo sempre serd existir mais do que si mesmo. Para as pesquisadoras de danga

Aline Haas e Angela Garcia, a Danga Moderna instaurou-se:

(...) como necessidade de ser uma arte que promovesse e provocasse
a liberdade e a exploragio total do corpo a partir de temas abstratos
ou concretos; com o despertar do homem para sua prépria natureza,
diversificando novas técnicas corporais e linhas coreogrificas que
iam ao encontro das necessidades de expressar acontecimentos de
sua época, seus proprios sentimentos e no apenas de personagens
ficticios; ¢ a danga da libertagio do corpo e de seus movimentos; ¢ a
danga que retrata todas as experiéncias vitais da sociedade e dos seres
humanos em que, mais uma vez, esses estdo engajados e conscientes
no mundo em que vivem.*”

Como podemos observar por meio da leitura do trecho citado, a ruptura
com quaisquer padrdes de ilusio, representagio e ficgio na danga jd comegava
a se tornar um dos principais objetivos dessa linguagem artistica, assim como a
abertura a temas e acontecimentos presentes na vida social e, portanto, politica.
A expressio estética (ndo egoldgica, nem objetificadora),”® em contraponto ao
paradigma comunicacional, também se tornou um propésito a ser perseguido
pela “nova danga” alem3, uma vez que tal paradigma implica “exterioriza¢io no
interior de um regime de determinagio submetido a principios normativos ji
previamente assegurados e consensuais de interpretagdo de sentido, de valores, de
conflitos e de defini¢io do melhor argumento”.* Por outro lado, “ao invés de

26 SAFATLE, Vladimir, Revolugio politica, instauragio estética. 2018b, p. sa. Disponivel
em: https://www.academia.edu/38037779/Curso’%20_integral_Revolug%C3%25%
20A30_pol%25%20C3%ADtica_instaurag™ao_estética_2018_. Acesso em: 22 jan.
2020.

> HAAS, A; GARCIA, A. Ritmo e danga. Canoas, Editora da ULBRA, 2003, p. 101.

8 SAFATLE, Vladimir, 20184, p. 30.

* Ibid., p. 29.
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reiterar o socialmente valorizado, a expressio nega a realidade ao contrapor-lhe
0 que ndo se iguala a esta, mas nao a renega”?o Nessa perspectiva, podemos
considerar que a Danga Moderna alema foi uma arte engajada em consolidar-se a
partir da experiéncia de certa autonomia estética, reformulando por completo
as bases que constitufam a criagdo em danga até entdo conhecidas e praticadas.
Refundando a experiéncia dos sujeitos com o corpo sensivel, com a danga e com
avida, uma vez que um novo modelo de conhecimento do corpo foi proposto
pela Danga Moderna — ou seja, “nem objeto fisico, nem corpo bioldgico, mas um
corpo energético, feixes de forgas” —3' a expressdo estética presente em tal linguagem
artistica alterou, de certa maneira, as estruturas da percep¢io, resgatando “a forga
de implicar afetivamente sujeitos em uma dinimica de transformagao estrutural
de si e do mundo, pois a expressio ¢ presenga daquilo que nio contava na imagem
de si e nem nas imagens do mundo” >

Podemos mesmo dizer que a Danga Moderna alema se instaurou enquanto
linguagem expressiva integralmente implicada com a ruptura e com a libertagio
dos padrdes sociais em curso, os quais delegavam sobre os modos de viver, criar,
pensar, olhar e perceber o mundo e a vida. Nesse sentido, nio seria equivocado
pensarmos que, em relagio a produgio de imagens advindas dessas obras de danga,
havia algo mais que imagens “sem recuo, sem relevo, sem perspectiva, sem enigma,
sem mistério, sem avesso”, assim como no préprio corpo ji havia a intengio de
se procurar por algo que surpreendesse o esquematismo da percepgio reificante.
Roger Garaudy afirma que a danga desse perfodo:

(...) deixava de ser um “divertimento” para trazer o homem de volta
a0 seu proéprio centro, onde ele se interroga sobre seus fins e seu
poder. A educagio podia, a partir dai, reconstruir-se sobre uma
nova base; a dancga transformava em movimentos controlados as
reagdes espontineas do homem em sua relagio com a natureza, com
os outros homens, com seu préprio futuro.*

3 Ibid., p. 30.

3 GIL, José. O movimento total: o corpo e a danga. Sio Paulo, Iluminuras, 2013, p. 122.
3 SAFATLE, Vladimir, 2018a, p. 30.

% FABBRINI, Ricardo, 2016, p. 24s.

** GARAUDY, Roger. Dangar a vida. Sio Paulo, Nova Fronteira, 1990, p. 130.
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Seguindo objetivos semelhantes e dando prosseguimento ao desenvolvimento
da expressdo e autonomia estética presentes na linguagem da Dan¢a Moderna
alemi, na segunda metade do século XX emerge o significativo trabalho poético
e artistico da coredgrafa e bailarina alemi Pina Bausch (1940-2009), diretora da
companhia Tanztheater Wuppertal-Pina Bausch entre os anos de 1973 a 2009.
E com o trabalho desenvolvido junto aos bailarinos da companhia Tanztheater
Wuppertal-Pina Bausch que a linguagem do Tanztheater® se expande para o
mundo e, com ele, a possibilidade de se continuar a criagio em danga com bases
estruturadas na autonomia estética. Pina Bausch extrapolou as fronteiras que
separavam as varias linguagens artisticas, misturando e recriando aspectos que, até
entdo, eram considerados como especificos a determinadas artes, como o teatro e
as artes pldsticas, por exemplo. Com seu Tanztheater, ela criou sua prépria lin-
guagem expressiva e concretizou poética, estética e cenicamente o hibridismo das
varias linguagens artisticas (aspecto marcante do Tanztheater alemio, conferindo-
lhe sua prépria autonomia de criagio), ressignificando e alterando o que o seu
tempo histdrico entendia e reconhecia enquanto danga. De acordo com Laurence
Louppe:

Em suma, o Tanztheater criava um teatro verbal virtual, a partir
do qual o ato humano, caracterizado e impregnado por todos os
seus determinismos sociais, pdde ser deslocado para um cendrio que
lhe permitiu a encenagio pelo movimento. Tal sucedeu através de
um tratamento apropriado do movimento, menos em vista de uma
expressividade mimética do que de um trabalho sobre a simbdlica
profunda do movimento e das suas constelagdes relacionais — di-
regdes, tensoes, acentos, ritmos, entre outras —, que converteu o
Tanztheater numa arte nio naturalista, numa arte que dd ao espec-
tador informagGes sobre a economia energética dos atos humanos
individuais ou coletivos, muito mais do que sobre a aparéncia formal
desses atos.?®

% Como principais protagonistas do Tanztheater alemio, para além do precursor Kurt Jooss
(1901-1979) e de Pina Bausch, encontramos também as bailarinas e coredgrafas alemis Reinhild
Hoffmann (1943) € Susanne Linke (1944).

3 LOUPPE, Laurence. Poética da danga contemporinea. Lisboa, Orfeu Negro, 2012, p. 273.
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Enquanto diretora e coredgrafa, Pina Bausch trabalhava “sobre a simbdlica
profunda do movimento” a partir de temas referentes ao cotidiano do ser humano
e de suas vidas psiquica, social e politica, levando para a cena, muitas vezes, o
que acontece nas entrelinhas das relagdes intersubjetivas. Segundo Fabio Cypri-
ano, Pina Bausch faz “uso do subjetivo como estratégia para aflorar o social. Ela
procura revelar, assim como Foucault, que as estruturas de poder estao localiza-
das nos individuos”.”” A partir de sua linguagem poética prépria, Pina Bausch
conseguiu criar um corpo que buscava expressar aquilo que nio € possivel no-
minar; aquilo que causa inquietude, perplexidade, dor, revolta e interrogagio;
aquilo que nio encontra uma gramdtica de ficil acesso, significa¢io e apreensio,
realizando, dessa maneira, “uma efetuagio que tenta criar honestamente uma
experiéncia estética”.3® Como ela mesma diz: “¢ a vida, o que sucede 2 nossa volta
que inevitavelmente constitui uma influéncia. Nio diria que sou influenciada
por fatores artisticos propriamente ditos. Tento falar da vida. O que me interessa
¢ a humanidade, as rela¢des entre os seres humanos”.*

Por conseguinte, podemos supor que seu Tanztheater constituiu-se também
enquanto “expressio da critica a linguagem reificada da vida ordindria, linguagem
essa submetida aos imperativos comunicacionais e seus modos de constituigio de

objetos.”.#°

Nesse percurso, Pina Bausch propds a criagio de uma nova gramdtica
corporal, desenvolvendo um modo singular de esculpir certa dindmica dos corpos
na danga. Sua linguagem revela a presenga de um corpo expressivo a partir da
reelaboragio dos gestos e do que, até entio, se reconhecia enquanto movimento

dangado. Fabio Cypriano nos diz que:

Na danga-teatro de Bausch, o corpo passa por novos desafios. A
exploragdo de limites amplia a gramdtica de movimento, que vai
além da técnica do repertério dos bailarinos cldssicos e mesmo mo-
dernos. O corpo se torna um espago de resisténcia frente as diver-
sidades e nega o cardter supra-humano em que a técnica, em geral,
busca formaté-lo. Assim, corpo e sentimentos representam no palco

7 CYPRIANO, Fabio. Pina Bausch. Sio Paulo, Cosac Naify, 2005, p. 31.
33 FABBRINI, Ricardo, 2016, p- 251

% CYPRIANO, Fabio, op. cit., p. 24.

4 SAFATLE, Vladimir, 2018a, p. 61.
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uma unidade; ambos sdo a expressio da fragilidade da existéncia
humana.*

Desse modo, a nova gramdtica dos corpos proposta por Pina Bausch “nio
¢ apenas um exercicio de virtuose, mas a conquista da expressividade através da
reversio da normatividade em principio de desconstitui¢io da prépria forma”.+
A coredgrafa aprofundava-se sem cessar no campo da expressio, revelando com
sua linguagem poética o que hd de mais sutil e invisivel da vida humana, pro-
pondo um intenso processo de constitui¢io e desconstitui¢ao dos sujeitos, um
embaralhamento na percepgio e na fruigio estética. As imagens produzidas por
sua danga nos lancam em zonas de experiéncia e conhecimento porque instauram
a possibilidade de experienciarmos outros modos de percepg¢io do corpo, da cena,
da vida, garantindo uma “das grandes forgas da imagem” que ¢ “criar a0 mesmo
tempo sintoma (interrup¢io no saber) e conhecimento (interrupg¢io no caos)”.#
Ela desenvolveu a sua linguagem como veiculo de uma sensibilidade outra, pro-
pondo ao espectador um “compartilhamento emocional de impulsos” e uma
“auténtica experiéncia do espiritual”.#* Para o filésofo portugués José Gil: “¢
como se o ‘método Bausch’ fizesse vir 4 superficie camadas soterradas de emogoes
e de sentimentos que nenhum outro tipo de movimento conseguiu alcangar”.#
O que nos levaa supor que aquilo que Pina Bausch propde enquanto experiéncia
estética é um “impulso de forcagem da forma para fora de si mesma”.*¢

As obras de Pina Bausch nio narram histdrias, mas evidenciam partes do
processo criativo a partir de células coreogrificas e da reconfiguragio expressiva
dos corpos, do movimento, da palavra, dos sons, ruidos, imagens, objetos, figuri-
nos, aderegos e até mesmo da reordenagio do espago, o qual vai se construindo
e se transformando de acordo com cada cena apresentada. Em sua poética, ¢
possivel notarmos um entrelagamento entre real e imagindrio, publico e privado,
biogrifico e ficcional. A agio dramdtica d4 lugar a situag6es dinimicas sem seguir

# CYPRIANGO, Fabio, op. cit., p. 29.

# SAFATLE, Vladimir, 20184, p. 57.

+ DIDI-HUBERMAN, op. cit., p. 214.

+ LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramdtico. Sio Paulo, Cosac Naify, 2007, p. 361
# GIL, José, op. cit., p. 163.

46 SAFATLE, Vladimir, op. cit., p. 59.
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uma linha narrativa continua; a percepgio dos espetdculos se constitui enquanto
perspectivas multiplas e simultineas, de modo que a fragmentagio presente nas
obras nos faz entrever o préprio caos. A encenagio, tal como ¢é construida pela
coredgrafa, nos revela que “por trds da identidade fixada hd uma subjetividade
dinimica a ser despertada e usada para fins transformadores (tanto na identidade
do individuo, quanto da sociedade)”.#” Portanto, de um modo geral, poderfamos
dizer que sua danca ¢ constituida pelos movimentos que se materializam em
um determinado corpo-espago, seguindo uma outra légica do tempo que nio
a do tempo cronolégico e linear, bem como pelos gestos-agio dos corpos fisico,
bioldgico, sensivel, subjetivo e psiquico, os quais buscam ininterruptamente por
uma redefini¢io, produzindo, assim, imagens na cena.

Para Hans-Thies Lehmann, a danga “nio formula sentido, mas articula ener-
gia; ndo representa uma ilustragio, mas uma agio”.48 Ou seja, 0 corpo que a
danga apresenta serd quase sempre uma constante matéria-em-processo, o qual
nio cessa de se reapropriar € se reinventar no jogo entre interno e externo, visivel
e invisfvel, matéria e espirito, passado e futuro. E ¢ justamente essa nogao de corpo
que nos é apresentada pelos diversos processos de materializagio e configuragio
do pensamento em danga; processos esses que buscam criar e manifestar em esté-
tica (em imagens em movimento), aquilo que ainda nio existe no mundo visivel
ou o que nio ¢ possivel nominar; processos implicados em tecer fios coreograficos
a partir do invisivel e que tentam dar forma a uma experiéncia que sé se constitui
no (e através do) préprio corpo em movimento. Laurence Louppe nos diz que
“na maior parte do tempo, diferentes corpos circulam, visiveis ou invisiveis, no
interior dos corpos dangantes, COmMO vagas misteriosas, cujas referéncias corporais
se confundem ou se sobrepdem”.*> A mesma autora nos diz, ainda, que:

(...) adanga empenha-se no advento de um corpo que nio ¢ dado pre-
viamente. Por outras palavras, a danga explora uma multiplicidade
de corpos, cada um contendo como que uma partitura secreta, um

47 BAUMGARTEL, Stephan. “Subjetividades na cena contemporinea: expor a encenagio
citacional e suas lacunas”. In: Revista FIT - Festival Internacional de Teatro, Sio José do Rio
Preto (SP), 2009, p. 129-133; p. 131.

+# LEHMANN, Hans-Thies., op. cit., p. 339.

4 LOUPPE, Laurence, op. cit., p. 81.
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imenso leque de possibilidades e de tonalidades poéticas, algo que
Laban designa por assinatura corporal. Estes corpos transmutam-se
através das épocas, das culturas e dos individuos e, segundo meca-
nismos individuais, entre situagoes e respostas. Nao sio somente
um campo de interferéncias, mas um campo suscetivel de organizar
tais interferéncias. Dangar consistiria, assim, em tornar legivel a rede
sensorial que o movimento explora e cria a cada instante.>®

Em sintese, podemos dizer que a rede sensorial que a danga torna legivel se dd
na medida em que, por meio e através do movimento, o corpo encarna, circuns-
creve e evoca as experiéncias que temos com aquilo que é desconhecido, que nos
causa inquietude, desconforto e que nos langa em zonas de indeterminagio; com
aquilo que ¢ da ordem do inconsciente, do indizivel, do nio-dito, produzindo
outras e novas corporeidades, as quais poderio resultar em novas manifestagées
estéticas e agdes politicas, por exemplo. Ou seja, o corpo da danga é capaz de de-
sestabilizar as nogdes ja conhecidas de corpo, libertando-o de sua mera finalidade
e organizagio de corpo fisico e bioldgico. A esse respeito, José Gil nos diz que

trata-se de [ibertar o corpo entregando-o a si préprio: no ao corpo-
mecinico nem ao corpo-bioldgico, mas ao corpo penetrado de cons-
ciéncia; ou seja, ao inconsciente do corpo tornado consciéncia do
corpo (e nio consciéncia de si ou consciéncia reflexiva de um “eu”).”

Por esse motivo, podemos mesmo dizer que a experiéncia estética com a lingua-
gem da danga, em suas relagdes com a comunicabilidade, “faz vibrar o que em nés
pode emergir para além da capacidade de representagio de um Eu”.5* A expressio
estética em tal linguagem vai além da expressio egoldgica ou objetificadora. De
modo semelhante, a construgio de novas gramdticas corporais se realiza como

emergéncia de um corpo expressivo enquanto fluxo de despersonalizagio, em

5° Ibid., p. 8s.
5 GIL, José, op. cit., p. 22.
5* SAFATLE, Vladimir, 20184, p. 29.
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dire¢do a heteronomia, haja visto que o corpo da danga “entra em uma espécie sin-
gular de vida, estranhamente instdvel e, a0 mesmo tempo, estranhamente regrada;
estranhamente espontinea, estranhamente inteligente e certamente planejada”.s

Para finalizar, considerando que as 7magens que a danga pode criar nio sio
imagens estdticas (a ndo ser pelas fotografias que sio produzidas dos espeticulos),
a andlise que se propde a refletir sobre o cardter imagético presente na linguagem
da dancga ndo deve nunca deixar de lado a experiéncia construida pelo préprio es-
pectador, fruidor, receptor de uma obra cénica, uma vez que é ele quem vai captar,
entre um movimento e outro, as imagens presentes na danga, instauradas pelos
corpos dangantes em didlogo com o espago cénico. No entanto, no atual estdgio
cultural em que estamos, no qual “o espago social estd completamente saturado
com a cultura da imagem”** devemos buscar por novos modos de nos colocar
frente as obras de arte; ou seja, buscar pela “percep¢io marcada pela demora,
pelas hesita¢des, pela perda de tempo e pelo tempo perdido, pela paciéncia em
desvelar o segredo de uma imagem, uma face nela que apenas se deixa entrever”.>
Logo, “uma imagem bem olhada seria, portanto, uma imagem que soube descon-
certar, depois renovar nossa linguagem, e portanto nosso pensamento”.* Nesse
sentido, o psicanalista, professor e pesquisador Jodo Frayze-Pereira¥” apresenta,
por exemplo, a perspectiva da psicandlise implicada. Para ele, ao se relacionar
com uma obra de arte, com um objeto ou manifesta¢do artistica, os sujeitos de-
veriam deixar-se atravessar pela experiéncia, sem necessariamente procurar nelas
o0 que ji se conhece, objetivando terem suas buscas por significagio e sentido
instantaneamente satisfeitas.

De forma sucinta, a psicandlise implicada propde que pensemos diferente-
mente o que ji se sabe, em vez de legitimarmos o ja conhecido. Requer observagio
atenta e demorada da obra para identificarmos suas singularidades; ou seja, a psi-
candlise implicada é “derivada das artes ou engastada nelas, pois nio é uma forma

53 VALERY, Paul. “Filosofia da danga”. Tradugio de Charles Feitosa. In: O percevejo online,
Rio de Janeiro, v. 03, n. 02, agosto-dez, 2011, p. 09.

5+ JAMESON, Fredric, op. cit., p. 11s.

55 FABBRINI, Ricardo, 2016, p. 253.

¢ DIDI-HUBERMAN, op. cit., p. 216.

57 Cf.: FRAYZE-PEREIRA, J. Arte, dor: inquietudes entre estética e psicandlise. Cotia, SP:
Atelié Editorial, 2010.



O Tanztheater ¢ suas imagens | RAFAEL SERTORI 161

a se aplicar 2 matéria exterior, nio ¢ um modelo que ajusta abstratamente o objeto
artistico as suas exigéncias tedrico-conceituais”.’® Nessa concepgao, os sentidos
nio buscam nos objetos da cultura os dados da realidade existente: deixa-se livre
o imagindrio para que possam surgir indmeras associagdes, para que os objetos
possam expressar sua “vida interior”. Ou seja, nessa experiéncia da percepgio,
devemos buscar nossa “extraordindria faculdade de fundir-se nas coisas”, signifi-

cando isso um

estar no lugar, indubitavelmente. Ver sabendo-se olhado, concer-
nido, implicado. E, contudo, mais: parar, manter-se, habitar durante
um tempo nesse olhar, nessa implicagdo. Fazer durar esta experi-
éncia. E logo, fazer dessa experiéncia uma forma, depreender uma
forma visual.?®

Somente encarando a experiéncia estética com a danga dessa maneira é que, pro-
vavelmente, poderemos entrever nela a presenga de imagens-enigmas; imagens
que evidenciem “acidentes no continuum da vida pds-contemporinea, quebras e

lacunas no sistema de percep¢io do capitalismo tardio”.®°

58 FRAYZE-PEREIRA, op. cit., p. 37.
» DIDI-HUBERMAN, op. cit., p. 21s.
¢ JAMESON, op. cit., p. 116.
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REsumo: A escrita desse artigo
tem por objetivo discutir a produgio
de imagens a partir da linguagem da
danga, tomando como objeto de and-
lise geral a Danga Moderna alemai e,
em especifico, a obra da bailarina e
coredgrafa alema Pina Bausch (1940-
2009), a frente da companhia Tanzthe-
ater Wuppertal-Pina Bausch. As ob-
servagdes aqui descritas caminham na
dire¢do de tentar evidenciar em que
medida a experiéncia estética em danga
pode contribuir com o campo compre-

ABSTRACT: This article aims dis-
cussing the image production derived
from the dance expression, having as
overall analyses subject the German
Modern Dance, specifically the work of
the German dancer and choreographer
Pina Baush (1940-2009), heading the
Tanztheater Wuppertal-Pina Bausch
Company. The observations here des-
cribed attempt to show how far can the
dance aesthetic experience contribute
to the aesthetic thinking field about
contemporary images.
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Tudo talvez se resuma, como afirma Agamben, a uma questao de movimento.
Movimento este que torna irrelevantes as narrativas sobre os fins e os comegos.
Afinal, o que importa ¢ o devir das formas e da matéria, onde uma vida pode
retomar outra em diverso nivel, “como se o filésofo e o porco, o criminoso e o
santo vivessem o mesmo passado, em niveis diferentes”." Esta ¢ a ideia de evolugio
mais apropriada a Warburg, em que o baixo, o resto, o inobservado e o minds-
culo compartilham de um passado comum as elevadas manifestagoes pldsticas
do espirito. Pois, seguindo a légica evolucionista de viés darwinista, se os seres
humanos correspondem 4 espécie mais forte, por isso sobrevivem, imaginemos
o que deve ter padecido a mais fraca durante toda a histdria, especialmente no
transcorrer do século XX.

As nogdes de sobrevivéncia e de metamorfose atravessam o “século-fera” -
na expressao que Agamben recupera do poeta Ossip Mandelstam —, assumindo

' DELEUZE, Gilles. Diferenga e repetigdo. Tradugido de Luiz Orlandi, Roberto Machado.
Lisboa, Relégio D’4gua Editores, 2000, p. 87.
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feigoes ora trdgicas, ora comicas. Os fantasmas do passado s3o tanto evocados para
serem traduzidos de acordo com férmulas mais “modernas”, como também reba-
tidos para o interior do casulo de onde sairam. No impeto de recusa da famigerada
autonomia da arte, os artistas modernos esqueceram-se que certas aparigoes visu-
ais exibem todos os tempos fundidos um no outro, numa perturbadora confusio
entre o passado e o presente. Logo, negar o passado e cindi-lo do presente ¢ uma
operagio que trata o passado como um fato objetivo e ignora o cardter impuro do
tempo. Mas, evidentemente, que os fantasmas de que nos fala Warburg advém do
inconsciente do tempo, daquilo que ainda nio foi nomeado, logo, daquilo que
nio existe nos manuais de histéria da arte. Como nos lembra Didi-Huberman,
“a histdria ¢ feita de processos conscientes e inconscientes, de esquecimentos e
redescobertas, de inibi¢oes e destrui¢des, de assimilagdes e inversdes de sentido, de
sublimagdes e alterages (...)”.* E ¢ em meio a este processo tensivo de devir das
formas que determinados sintomas visuais persistem como uma bela presenga.’
Contrariamente 4 metamorfose kafkiana em que um homem amanhece trans-
figurado num terrivel inseto e se espanta, a metamorfose malruciana torna o
igndbil em motivo nobre a ser lembrado. Af estd, segundo Malraux, a grandeza
suprema da arte: transformar o carrasco em mdrtir.* E por meio da arte, e, mais
precisamente, do Museu Imagindrio, que esta metamorfose ocorre. E o que sobre-
vive é sempre o intemporal, o elemento descontextualizado do passado convertido
em obra magjstral em busca da eternidade, Malraux insere as obras no catilogo
totalizante da histéria da humanidade que pode ser facilmente visto em revista.
“Eternité, immortalité et intemporalité!”, esta seria a mdxima malruciana
que conduziria todo o seu pensamento sobre a arte. E curioso observar que en-
quanto Warburg fala em termos de sobrevivéncia das imagens, Malraux refere-se
a ressurrei¢o das obras-primas que erguem-se do submundo do esquecimento
e transformam, de forma banal e inexordvel, todo o presente em passado. Esta
diferenga ¢ bastante significativa, uma vez que aquilo que sobrevive nio neces-
sariamente morreu, ou muito menos vive, mas trata-se de uma sobrevida que é

* DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fan-
tasmas segundo Aby Warburg. Tradugio de Vera Ribeiro. Rio de Janeiro, Contraponto, 2013, p.
70.

3 WARBURG, Aby. apud DIDI-HUBERMAN, Georges. Ibid., p. 29.

+ MALRAUX, André. La politique, la culture. Paris, Gallimard, 1996, p. 330.
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da ordem do fantasmitico, do residual. O préprio Warburg refere-se a sua tarefa
enquanto historiador da cultura aquela de “contar histérias de fantasmas para
gente grande”. Em contrapartida, para Malraux, a a¢io mais profunda do Museu
Imagindrio reside na relagio que este estabelece com a morte e, por extensio, com
0 esquecimento.

A todas as obras de arte que elege, o Museu Imagindrio confere,
quando nio a eternidade pedida pelos escultores da Suméria ou da
Babilbnia, a imortalidade que Fidias e Michelangelo lhes exigiam,

q g g
pelo menos uma enigmatica libertagio do tempo. E, se suscita um
Louvre invadido e nio deserto, ¢ porque o verdadeiro Museu ¢ a
presenca, na vida, do que deveria pertencer a morte.’

A sobrevivéncia dos bisdes de Lascaux, das deusas sumérias, das esculturas
de Michelangelo, dos quadros de Rembrandt e de Cézanne, eram para Malraux
um enigma e mesmo um mistério. Afinal, para ele, numa gruta de Lascaux havia
mais maravilhas que na caverna de Platdo. Se essas obras, algumas pertencentes
a religides desaparecidas, sobrevivem, ¢ gragas a metamorfose. Porque ¢ ela e
somente ela que transforma em arte a expressio pldstica do sagrado, e ¢ através
dela que Malraux vé na civilizagio europeia a heranga de todas as outras.® Ou
melhor, a conquista de todas as outras, uma vez que, como o préprio Malraux
dizia, a cultura no ¢ herdada, mas sim conquistada.

A seguir, percorreremos algumas discussdes em torno dos conceitos de so-
brevivéncia e metamorfose e de seus significados no conjunto da obra e do pen-
samento de Warburg e Malraux. Embora representem duas visdes antipodas
acerca do tempo e da prépria historicidade da arte, veremos que hd um ponto
de convergéncia entre a sobrevivéncia e a metamorfose enquanto movimento
dialético de diferenga e repeti¢ao que atuam sobre cada imagem.

5 MALRAUX, André. O musen imagindrio. Lisboa, Arte e Comunicagio, Edigoes 70,
2015, P. 254.

¢ SAINT-CHERON, Frangois de. André Malraux. Paris, Ministére des Affaires étrange-
res, Direction générale des relations culturelles, scientifiques et techniques, sous-direction de la
politique du livre et des bibliotheques, 1996, p. 40.
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Sobrevivéncias

“Tudo recomega sempre — sim, uma vez mais, de novo, de novo.”
Maurice Blanchot, O espago literdrio, p. 266.

O termo alemio Nachleben” recebeu diversas tradugoes por parte dos comen-
tadores de Warburg. Ernst Gombrich admite que as palavras mais importantes
do léxico do pensamento warburguiano — como bewegtes Leben, Pathosformel
e Nachleben — sio dificeis de transpor para o inglés e refere-se a Nachleben der
Antike como um reavivamento continuo de elementos da cultura antiga.® J4
de acordo com Agamben, Nachleben nio significa exatamente “renascimento”,
como ¢ por vezes traduzida, tampouco “sobrevivéncia”. Para Agamben, o tema
da “vida péstuma” define as solugdes estilisticas e formais adotadas pelos artistas
como decisdes éticas também, pois determinam a posi¢ao dos individuos e de
uma época em relagio a heranca do passado.” E acrescenta,

se Warburg pdde apresentar o problema da Nachleben des Heiden-
tums como seu proprio problema de pesquisador, foi por ter en-
tendido, gragas a uma surpreendente intui¢io antropoldgica, que o
problema de “transmissdo e sobrevivéncia” ¢ a questio central de

» 1011

uma sociedade “quente”.

7 “De origem alemi, a palavra Nachleben é formada pela justaposi¢io da preposigio nach
(ap6s, conforme) e do substantivo Leben (vida), e tem sido traduzida para o portugués como
‘sobrevivéncia’, ‘pés-vida’, ‘vida péstuma’. Nenhum desses termos, porém, parece ter a mesma
abrangéncia seméntica da palavra original, definida no tradicional diciondrio dos irmaos Grimm
(1889) como: 1. Vida subsequente, vida que persiste; 2. Vida que imita. Enquanto verbo, nach-
leben, com inicial maiuscula, significa: 1. Viver posteriormente, sobreviver; 2. Emular em vida,
tomar como modelo a vida e o comportamento de alguém; e 3. Viver, comportar-se, agir con-
forme um modelo” (BATISTA, 2014, p. 15).

$ Apud DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2013, p. 29.

® AGAMBEN, Giorgio. Aby Warburg e a ciéncia sem nome. Tradugio de Richard Andeol.
Rio de Janeiro, Editora da UFR], Dossi¢ Warburg, 2004, p. 13s.

' Ibid., p. 136.

" A definigdo das nogGes de sociedade quente e fria deriva do pensamento do antropdlogo
estruturalista Claude Lévi-Strauss, que, antes de postular uma diferenca de natureza ou coloci-
las em categorias separadas, parece referir-se as atitudes subjetivas que as sociedades adotam frente
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Todavia, tratar a Nachleben como um mero problema de “transmissio do an-
tigo” é reduzir seu significado, além de ter implicada a ideia de continuidade da
heranga pagi nessa formulagio. De modo semelhante, em Erwin Panofsky a
problemdtica da sobrevivéncia cede lugar a uma problemadtica da influéncia, onde
a compreensio da significagio das imagens ¢ unicamente atribuida a causalidade
que determina certas formas. Por sua vez, Fritz Saxl chegou a aproximar tal con-
ceito da ideia de arquétipo de Jung. Esta aproximagio recebeu duras criticas de
Didi-Huberman e Agamben, pois Warburg concebe a imagem enquanto reali-
dade histdrica, diferentemente de Jung que dissocia de qualquer historicidade
sua nogio de simbolo.

Contudo, aacepgio que adotaremos aqui advém daleitura de Didi-Huberman
sobre a obra de Warburg, que preserva a dimensio fantasmdtica do conceito
de Nachleben, traduzindo-o comumente por “sobrevivéncia”. Em A imagem
sobrevivente, livro inteiramente dedicado ao autor do Atlas Mnemosyne, Didi-
Huberman enfatiza a desorientagio que Warburg implementa na disciplina his-
térica, abrindo-a a outros modelos temporais onde “cada perfodo ¢ tecido por
seu préprio né de antiguidades, anacronismos e propensdes para o futuro”.”* De
tato, Warburg descreve um outro tempo, um tempo impuro, em que qualquer es-
quematismo cronoldgico de duragio torna-se impensével. E assim, reescrevendo
a historia da arte e da cultura a partir de seus sintomas e continentes negros, ele
exprime o desejo que a histdria da arte recomece, distante de modelos incdlu-
mes como os ciclos de vida e morte, grandeza e decadéncia, que conduziram o
desenvolvimento da disciplina. Uma histéria das sobrevivéncias no tem como
seu objeto a histéria universal, e mesmo a local — ou nacional. Mas sim, as la-
téncias, apari¢des e desaparecimentos de determinados sintomas que persistem e
atravessam a histdria, com a mesma intermiténcia das imagens na memoria, onde
0 outrora encontra o agora para produzirem um tempo anacronico.

a histéria e as maneiras varidveis com que elas a concebem. Ao responder as criticas que recebeu
em torno da acusagio de defender a dicotomia entre sociedades “com histéria” e “sem histéria”,
ele afirma: “tais sociedades [frias] nio escapam mais da hist6ria do que aquelas — como a nossa
— a quem nio repugna se saber histdricas, encontrando na ideia que tém da histéria 0 motor de
seu desenvolvimento”. (Lévi-Strauss, 1998, p. 108).

> DIDI-HUBERMAN, Georges. 2013, p. 69.
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Desse modo, o pensamento histdrico constituido pela via das sobrevivéncias
nio reconhece o passado como fato distante, e muito menos o presente como uma
experiéncia passivel de ser interpretada em sua completude. Pelo contririo, as
sobrevivéncias desmontam a linearidade do tempo e nos obrigam a lidar com uma
obra contemporinea como se fosse antiga, e vice-versa. Em oposi¢do a concepgio
de tempo histérico como sucessio de fatos, Warburg propoe a temporalidade
sintomdtica e espectral das imagens sobreviventes, constituida de migragoes, de-
saparecimentos e retornos inesperados. Numa anotagio de 1912, Warburg tece
uma critica a ciéncia histérica e a suas categorias universais de evolugio, e deixa
implicito o modelo que reivindica, fundado no inconsciente do tempo e da
histdria:

Até aqui, a insuficiéncia das categorias universais para pensar a €vo-
lugdo impediu a histéria da arte de por seus materiais a disposi¢io
da “psicologia histérica da expressio humana” [bistorische Psybolo-
gie des menschlichen Ausdrucks), a qual, de resto, ainda estd por ser
escrita. Nossa jovem disciplina (...) tateia em meio a esquematismos
da histdria politica e teorias sobre o génio, 4 procura de sua prépria
teoria da evolugio [ihre eigene Entwickungslebre] .

Embora o conceito de sobrevivéncia tenha sido pouco citado por Warburg e
nunca tenha sido suficientemente sistematizado por ele, toda sua reflexio sobre
as imagens estd impregnada dele. O contexto no qual Warburg elaborou a ideia
de Nachleben nio é outro sendo seu estudo do Renascimento italiano — posteri-
ormente, o flamengo e o alemio também. Todavia, segundo Didi-Huberman, o
principal referencial teérico de Warburg no que diz respeito 4 nogao de sobrevi-
véncia foi a ciéncia da cultura de Edward B. Tylor e os vinculos complexos entre
histéria e antropologia que ele encontrou. Também em viagem ao Novo Mundo,
mais precisamente ao México, em 1856, Tylor havia investigado alguns elementos
da cultura e encontrado uma variedade de origens e tempos para explicar um
mesmo fendmeno, num né indiscernivel de passado e presente. Chamara também
sua atengao a capacidade de uma cultura permanecer, sobreviver ao tempo mesmo

% Apud DIDI-HUBERMAN, Georges. 2013, p. 34.
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em meio a0 movimento inerente a cada cultura. Segundo Tylor, a tenacidade das
sobrevivéncias, sua for¢a, nasce na tenuidade de coisas minusculas, supérfluas,
ridiculas ou anormais, ou seja, no inconsciente das formas. Um tipo de fascinio
predecessor ao detalhe warburguiano, que valoriza coisas aparentemente frivolas
e insignificantes, vestigios que, embora nio sejam redutiveis a existéncia material
dos objetos, admitem que os restos de memoria subsistam nas formas de expressao.
O conceito de sobrevivéncia também serviu a teoria evolucionista de Darwin,
porém num sentido avesso aquele que Tylor lhe deu. Se em Darwin somente
os mais aptos e fortes sobrevivem, sendo capazes de se multiplicarem, em Tylor
apenas os elementos culturais mais inaptos e impréprios sobrevivem.'*

Sem duvida, a antropologia desempenhou um papel tedrico e heuristico fun-
damental no conjunto da obra de Warburg. Sua viagem ao Novo México no
final do século XIX foi, de certo modo, uma viagem as sobrevivéncias do mundo
pagio, onde constatou que determinadas férmulas de pdthos (Pathosformeln) so-
breviviam no Novo Mundo com a mesma forga mitica que existiram no passado
europeu, como ¢ o caso do simbolo da serpente. Talvez por isso fosse inconcebivel
para Warburg falar em termos de um tnico renascimento da cultura pagi. Além
disso, Didi-Huberman define a nogio de sobrevivéncia em Warburg como um
conceito estrutural, uma vez que tal concepgio poderia ser aplicada a qualquer
época, nio sendo apenas o Renascimento impuro, mas todo e qualquer tempo.
Mas, a propésito, a que impureza estaria ele se referindo? Talvez, ao paradoxo
de uma energia residual, de um vestigio de vida passada no presente que implica
sempre uma transformagio, pois o passado quando se atualiza sofre uma meta-
morfose, uma altera¢io. Entretanto, a histéria da arte warburguiana, em lugar
de se voltar para aquilo que muda, concentra-se nos elementos que persistem de
forma recalcada na memoria da humanidade.

Em cada uma das pranchas do Atlas Mnemosyne, vemos o desfilar de sobre-
vivéncias que se instalam nos intervalos das imagens, religando tempos distintos
e tornando uma imagem a memdria da outra. E no intervalo que a memdria se
manifesta e a descontinuidade da histéria ¢ exposta. Nio por acaso, Warburg no-
meou sua ciéncia de zconologia do intervalo. E é como um problema de memdria
e nio de imitagio que Warburg pensa o retorno das formas da antiguidade na

" Ibid., p. 54.



172 Rapsddia 14

épocamoderna.’ Em vista disso, caberia indagar: em que medida o ato de lembrar
se configura como um modo de sobrevivéncia? Em Matéria ¢ memoria, Henri
Bergson discorre sobre a natureza espiritual da memdria e a condigio virtual
do passado, por isso nossa incapacidade em apreendé-los, a ndo ser na forma de
imagem. Bergson afirma que uma lembranga, 3 medida que se atualiza, tende a
viver numa imagem, j4 o contririo nio é verdadeiro.!® A maneira de Warburg, o
filésofo nio pensa o tempo como uma sucessio de acontecimentos, uma vez que
passado e presente sdo insepardveis. Nota-se que Bergson articula seu argumento
em torno da atualidade do presente, da matéria e da percepgio. Enquanto que
o passado, as lembrangas e a memoria se caracterizam por sua virtualidade. Se a
memoria estd dissociada da percep¢io, isso se explica pelo fato de a memdria nio
pertencer ao espago, mas ao tempo, de natureza sempre imaterial e fugidia. E por
isso que todo o passado coexiste com o presente.

Ocorre o0 mesmo em Warburg ao tornar seu 4#/as um refgio das imagens,
uma cole¢io de lembrangas fantasmdticas da cultura ocidental, onde toda obra
pode ser considerada uma arte da memoria. Pois, como uma imagem nunca est4
sozinha, cada imagem ¢ atualizada a partir da rede de relagoes que estabelece.
E assim, somente assim, que as imagens subsistem num perpétuo recomego.
Esse encontro promovido por Warburg de um presente ativo com um passado
reminiscente também coloca seu pensamento em didlogo direto com as anlises
culturais de Benjamin, que identifica a imagem da histdria ao turbilhio de um rio
em movimento, sem comego nem fim. Tal imagem expressa o sentido dialético
da histéria para Benjamin, que admite a dimensio subjetiva da hist6ria necessdria
para abrir a ciéncia histérica a novos modelos de temporalidade que fagam justica
aos anacronismos da prépria memoria. Pois, como afirma Didi-Huberman, “a
‘revolugio copérnica’ da histdria consistird (...) em passar do ponto de vista do
passado como fato objetivo ao do passado como fato de memoria, isto é, como
fato em movimento, fato psiquico e material”.””

5 BATISTA, Juliana Vaz de F. M. Na vertigem do tempo: a imagem como atualizagio do
passado. Dissertagio de mestrado. Universidade de Lisboa, 2014, p. 14.

© BERGSON, Henri. Matéria e memdria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito.
Tradugio de Paulo Neves. 22 ed. S3o Paulo, Martins Fontes, 1999, p. 158.

7 DIDI-HUBERMAN, G. Passés cités par JLG. L’(Eil de [bistoire, 5. Paris, Les Editions de
Minuit, 2015, p. 116.
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Metamorfoses

O conceito de metamorfose nio sé permeia os escritos de Malraux sobre arte,
como também nomeia o titulo de sua trilogia, 4 metamorfose dos deuses, dividida
em O sobrenatural, O irreal e O intemporal. Nestes textos, Malraux passeia pela
iconografia ocidental, antiga e moderna, oriental e africana, a fim de demonstrar
a natureza da obra de arte. Mas de que seria feita a metamorfose malruciana?
Embora Malraux alerte o leitor declarando que seu livro no tem por objeto nem
uma histdria da arte, nem uma estética, é inegdvel que ele constrdi seu préprio
sistema estético. A metamorfose é para eleum processo que jamais cessa. Ele inicia
o Musen Imagindrio com a seguinte afirmagio: “Um crucifixo rominico nio era,
de inicio, uma escultura; a Madona de Cimabue nio era, de inicio, um quadro;
nem sequer a Atena de Fidias era, de inicio, uma estdtua”.”® Logo, quando uma
obra se torna uma obra de arte?

Esta talvez seja uma questio que nos coloca exatamente no centro da discussio
sobre a ideia de metamorfose da obra de arte para Malraux. De acordo com Jean-
Pierre Zarader (1998), a metamorfose consiste na mudanga de um campo de
referéncias a outro, configurando o nascimento de uma obra de arte através de
sua recepgio estética enquanto tal. E através da metamorfose que um objeto de
culto, com seu valor de uso, é transformado em obra de arte e reduzido a seu valor
de exposi¢ao. Sabemos que grande parte das imagens que hoje nomeamos “obras
de arte”, eram entendidas como objetos de veneragio, uma presenga tangivel do
sagrado até o Renascimento e a Reforma. Assim, as imagens serviam nio s6 para
serem vistas, mas, principalmente, cultuadas. Hans Belting, em Semelbanga e
presenga — a bistoria da imagem antes da era da arte, trata do problema e atribui
a perda do poder sagrado da imagem ao seu novo papel enquanto arte na Era
Moderna, no dominio privilegiado do artista que se apropria de técnicas e regimes
estéticos desvinculando-se, gradualmente, da religido. Este processo ocorre quase
que simultaneamente ao nascimento da histéria da arte enquanto disciplina e,
posteriormente, a invengio da estética e do museu moderno. Contudo, esta é
uma discussio que transcende o objeto de andlise aqui em questio.

8 MALRAUX, André. 2015, p- 9.
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O museu seria o grande responsivel por esta metamorfose que incide sobre
os objetos do mundo. Primeiramente, ao descontextualizd-los; em seguida, ao
coloci-los em confronto com outros objetos. Para Malraux, o museu

extirpa a fungio as obras de arte: no reconhece Palddio, nem santo,
nem Cristo, nem objeto de veneragio, de semelhanga, de imaginagio,
de decoragio, de posse; mas apenas imagens de coisas, diferentes das
proprias coisas, e retirando desta diferenga especifica a sua razio de
ser. O museu é um confronto de metamorfoses."”

Se cada objeto sofre um processo particular de metamorfose ao adentrar o museu,
quando reunido a um conjunto de outras obras, juntos, passam a operar uma
mdquina de metamorfoses que ¢ ainda modificada com o olhar de cada individuo
e de cada época. Afinal, a duragio dos museus ¢, geralmente, mais extensa que a
nossa existéncia.

Além da metamorfose fundamental que o museu empreende, somar-se-ia a
ela outras metamorfoses menores, como € o caso da metamorfose do estilo. Para
a compreendermos € preciso antes saber o que Malraux entende por “estilo”. No
Museu Imagindrio ele escreve: “chamamos estilos as expressoes das civilizagdes
pelas formas, mas também, mais modestamente, aos grupos de formas”.>* Ca-
beria a0 Museu, assim como aos historiadores da arte, perturbar estes grupos e
categorias, alterar os vinculos entre obras antes consideradas irmis e relativizar as
classificagoes estanques, que geralmente nio contemplam obras dispersas, aquelas
consideradas “menores” ou identificadas pela historiografia a estilos diferentes.
Desse modo, temos um outro desdobramento em meio a esta cadeia de metamor-
foses: trata-se da metamorfose do olhar de quem langa sua percep¢do a uma nova
rede de relagdes e experimenta sentimentos jamais antes vividos. A arte serve de
estimulo ao imagindrio, e estando no limite entre o corpdreo e o incorpdreo, o
individual e o comum, entre a sensagio e o pensamento, o imagindrio seria algo
completamente distinto da mera fantasia. Embora exista uma disting¢io significa-
tiva em Malraux entre “imagindrio” e “imaginag¢io”, a defini¢io que Baudelaire

* Ibid., p. 10.
*¢ Ibid., p. 240.
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postula para este ultimo parece absolutamente adequada a concepgio de Malraux
sobre a fun¢io do imagindrio: “a imaginagio ¢ uma faculdade (...) que percebe as
relagbes intimas e secretas das coisas, as correspondéncias e as analogias”.*

Haveria, porém, outro nivel de metamorfose, anterior mesmo & metamorfose
do estilo. Esta consistiria na capacidade de cada obra do presente modificar
todas as que a antecederam. Nesse sentido, o passado e o tempo mostram-se
mais fluidos do que estamos acostumados a concebé-los. A metamorfose atua
também ai. Malraux explica: “durante muito tempo, Piero della Francesca nio
foi considerado um dos maiores pintores do mundo; mas, desde que o ¢, Rafael
mudou muito”.** Perfazendo o caminho inverso a légica das influéncias, em
que o passado irrompe no presente, Malraux submete toda a histéria da arte a
uma revisao constante, de modo que um artista contemporineo pode modificar
nossa compreensao sobre um artista renascentista, por exemplo. Assim, o Museu
I magz'na’rz’o provoca uma confusio no tempo, de modo que aquele que restitui
o olhar sobre uma obra do passado compartilha com seu autor o ato da criagio.
Como diria Malraux, quanto mais se abre o leque das ressurrei¢oes, mais manifesta
se torna a metamorfose. Assim,

uma arte, aos olhos dos seus contemporineos, vive do que cria, mas
também do que criou: artes futuras que parece trazer dentro de si,
e que os anos reduzirdo a arte que lhe suceder. Mas, se bem que a
metamorfose a leve a perder simultaneamente o toque da descoberta
e a pluralidade das promessas, a criagio que orienta o seu futuro
recompde-lhe um passado. Nesse caso, quem conduz a descoberta
das estdtuas antigas, os investigadores escavadores ou os mestres do
Renascimento que lhes restituem o olhar? (...) A metamorfose nio

¢ um acidente, é a prépria vida da obra de arte”.
Se a metamorfose ¢ a prépria vida da obra de arte, sua forga reside justamente
na capacidade de tornar imortal tudo quanto esteja em seu dominio. Afinal, a

*' Apud DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo — Historia da arte e anacronismo
das imagens. Tradugdo de Vera Casa Nova e Mdrcia Arbex. Belo Horizonte, Editora da UFMG,

2015, p. 135.
* MALRAUX, André, 2015, p. 243.

» Ibid., pp. 243-244.
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obra de arte sobrevive aquele que a criou, gragas a este processo de metamorfose
que a torna intemporal. E a meméria desempenha um papel bastante significativo
nesse processo, tal qual Baudelaire enunciava no Saldo de 1846: “a memoria é o
grande critério da arte; a arte ¢ a mnemotécnica do belo”,** Malraux promove
uma dialética da reificagio e reanimagio através da evocagio de vozes jd esquecidas
no passado. Se a morte ¢ sem divida uma decadéncia, uma de suas formas mais
destrutivas ¢ o esquecimento. No ultimo pardgrafo de O intemporal, Malraux
deixa em aberto o destino do Museu Imagindrio, e parece de certa forma previsivel
que ao instituir o fim do tempo, o Museu s6 pudesse também se encerrar com o

fim dos tempos. Afinal,

por que a arte nio sofreria uma mutagao tio vasta quanto aquela da
beleza? Nascidos juntos, o Musen Imagindrio, o valor enigmdtico
da arte, o intemporal, provavelmente morrerio juntos. E 0 homem
perceberd que nem mesmo o intemporal ¢ eterno.”

Dois modelos temporais, duas concepgoes da histéria

Partindo da ideia de que toda histéria da arte pressupoe uma filosofia da his-
téria e uma escolha de modelos temporais,26 podemos pensar que se em Warburg
e Malraux temos dispositivos visuais projetados para apresentar e pensar de outra
forma a histéria das imagens, os modelos temporais que escolhem fundam duas
concepgdes antitéticas sobre a histéria. Algumas dessas diferengas tornam-se
evidentes quando discutimos as nogdes de sobrevivéncia e metamorfose, pois,
enquanto Warburg funda um tempo anacrénico que nio é o tempo da atualidade
histérica ou da atualidade artistica, mas o tempo inatual das sobrevivéncias, ou se
se preferir, o tempo sempre atual dos sintomas; Malraux, por sua vez, anuncia
um tempo fora do Tempo, o tempo das metamorfoses que desafia a natureza
bioldgica da matéria em beneficio da imortalidade das obras primas.

** Apud FOSTER, Hal. “Arquivos da arte moderna”. In: Revista Arte & Ensaios. n. 19,
20009, p. 183.
» MALRAUX, André. La Métamorphose des dienx — L’Intemporel. Paris : Gallimard, 1976,

p- 415.
26 DIDI-HUBERMAN, Georges. 2013, p. 16.
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Do mesmo modo que Benjamin almejava “escovar a histéria a contrapelo”
para ver a pele ferida sob os fios, Warburg interessa-se pelos elementos recalcados
da cultura: o mais obscuro, o mais longinquo e, também, o mais tenaz. A monta-
gem das sobrevivéncias expde a dialética inelutdvel das formas e do informe, onde
o antropomorfismo tradicional cede espago ao féssil de memaria mais arcaico e
selvagem que a disciplina humanista jamais citou. Como se no interior de cada
imagem existisse um animal trancafiado que, quando se depara com a porta aberta,
corre sofregamente para fora. Warburg faz aparecer a animalidade da civilizagdo
europeia. Trata-se de uma poética do baixo, do resto, do gestual que se manifesta
nos detalhes, seja no drapeado esvoagante das ninfas ou no gesto sublevado das
mios nas cenas de lamentagio reunidas no Atlas.

Por outro lado, a metamorfose assume em Malraux a expressdo de sua recusa
da negatividade da histéria. Isto acontece gragas a capacidade da metamorfose de
preservar e exaltar apenas 0s aspectos mais notdveis e magistrais das obras. Desse
modo, para Malraux sobrevive na memdria da humanidade apenas as grandes e
heroicas narrativas, pois as cruéis agoes cometidas e os embates sangrentos sao
esquecidos em beneficio da eterna presenga da beleza que resiste. Através da
rejei¢do da historicidade inerente a todo e qualquer objeto da cultura, Malraux
resgata para as percepgdes futuras apenas o melhor de cada obra, e a metamorfose
se encarrega de remontar os fragmentos escolhidos — e ndo os que sobraram —
para, entdo, compor o grande romance familiar das obras de arte. Malraux nio
persegue os vestigios a fim de saber de que sio feitas as obras de seu Museu; pelo
contrrio, ele os apaga e faz subsistir apenas a presenga, dialeticamente, etérea e
material, num presente que jamais se encerra. E preciso, neste caso, lembrarmos
de uma passagem das teses “Sobre o conceito da histéria”, de Benjamin, que em
sua critica ao historicismo afirma nunca ter havido “um monumento da cultura
que nio fosse também um monumento da barbdrie”.*” Portanto, toda obra
carregaria em seu bojo a memoria das atrocidades e opressoes da cultura que a
criou, restando ao historiador acordar os mortos e juntar os fragmentos perdidos
nas ruinas amontoadas a seus pés.

7 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica, ensaios sobre literatura e historia da
cultura. Obras Escolhidas - v. 1. Tradugio de Sergio Paulo Rouanet. 72 ed. Sdo Paulo: Brasiliense,

1994, p. 225.
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Em seu Musen Imagindrio, Malraux redne uma colegio de presengas que
se sucedem no folhear de cada pdgina, sequéncia de presengas tornadas formas.
Talvez, o problema malruciano possa ser definido como um problema morfo-
légico, a semelhanga da histdria natural que observa a metamorfose das plantas
para ver sucederem-se formas simétricas e errdticas, semelhangas e aberragoes.
Analogamente as imagens de Blossfeldt em Unformen der Kunst, montadas de
modo que cada flor assuma medidas desproporcionais e inverossimeis pela utili-
zag¢io do primeiro plano e da ampliagdo fotogrifica, o dlbum de arte amplia as
obras que elege tornando-as monumentais. Ele ignora, porém, suas morfogéneses,
montando-as apenas a partir do critério da simetria formal. Portanto, a meta-
morfose malruciana dd-se pela via da contiguidade, pela qual cada obra parece
ser a continuagio de outra. Isto posto, a metamorfose da natureza, incessante e
infinita, vé-se transposta para o campo do imagindrio.

De acordo com Didi-Huberman, as sobrevivéncias nio almejam a redengio
ou sequer a vida eterna, pois elas admitem o esquecimento e o cariter lacunar
da memoria. Ndo podemos ainda ignorar que toda sobrevivéncia implica um
ato de resisténcia por continuar existindo mesmo que..., ou senio, de transgressao
por aparecer, justamente, no elemento informe em meio as belas formas. Assim,
uma das tarefas do historiador warburguiano parece se desenhar aqui, em torno
da ressurgéncia anacrénica de imagens mnem®nicas ligadas a uma atualidade
imediata da realidade histdrica do seu tempo, principalmente aquelas pertencentes
ao dominio do informe, do fantasmdtico e do residual da cultura. Visto que,

as sobrevivéncias nio prometem nenhuma ressurrei¢io (haveria al-
gum sentido em esperar de um fantasma que ele ressuscite?). Elas
sd0 apenas lampejos passeando nas trevas, em nenhum caso o aconte-
cimento de uma grande “luz de toda luz”. Porque elas nos ensinam
que a destrui¢do nunca ¢ absoluta - mesmo que fosse ela continua —,
as sobrevivéncias nos dispensam justamente da crenga de que uma
“Gltima” revelagdo ou uma salvagio “final” sejam necessdrias a nossa

liberdade.?®

8 DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas ou le gai savoir inquiet. Paris, Les Editions de Mi-
nuit, 2011, p. 84.
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Se a sobrevivéncia é da ordem da repeti¢o, nio no sentido que ordinaria-
mente a entendemos, entretanto, mais proxima aquilo que Gilles Deleuze entende
por repeti¢io, ou seja, 4 produgio da singularidade e do diferente, a repeti¢io en-
quanto motor do diferente; e, ainda, se admitirmos que a metamorfose ¢ inerente
a vida, por isso estd sujeita a perpétua mudanga, isto corresponde na teoria de
Deleuze (Diferenga e repeti¢io) a prépria diferenga, essa espécie de elemento em
incessante mutagio de intensidade e significado. Existiria, entdo, entre o conceito
de sobrevivéncia e metamorfose uma dialética que une e distingue a repeti¢io
da diferenga, ou seja, entre aquilo que subsiste num tempo heterogéneo — que é
também repeti¢io em si mesmo — criando algo, em certa medida, novo através
do devir das formas, e aquilo que diz respeito ao que permanece mesmo diante
da inelutdvel metamorfose a que estdo sujeitas as coisas existentes. Portanto, no
interior de toda sobrevivéncia warburguiana h4d uma metamorfose que opera a
diferenca e precipita o movimento na histéria. O contririo nio ¢ verdadeiro, pois,
a metamorfose, na perspectiva de Malraux, nio admite as frigeis sobrevivéncias
contidas nos pequenos gestos, somente o Absoluto revelado plasticamente.

Discorrer sobre a nogio de sobrevivéncia warburguiana e de metamorfose,
para Malraux, constitui modo de inquietar tudo quanto persiste em se manter in-
tocével por detrds dos quadros de nossa sensibilidade: a contemplagio embevecida
de nossos objetos venerados, a gramdtica décil de nossas formas, as semelhangas
e diferengas comprovadas de nossas certezas. Que vozes sio ainda capazes de
nos mostrar como uma imagem deve ser percebida como arte? Que singular
saber nos descortina os entremeios das imagens, seus mudos didlogos? Quais
os tempos de metamorfose que o museu ainda pode reservar a nossos gestos e
objetos do ordindrio? Foram algumas das perguntas que orientaram este trabalho.
Lidamos aqui com o cardter intermitente da existéncia das imagens e as maltiplas
transformagdes as quais elas estio expostas.

Vimos que para Warburg a sobrevivéncia (Nachleben) é o elemento constitu-
tivo da histéria, € ela que preserva certos sintomas visuais capazes de desmontar
certas formas de visibilidade, modos de narragio, bem como categorias e argu-
mentos que as explicam dentro de uma légica historicista que acredita poder
organizd-las num tempo objetivo e passivel de ser apreendido racionalmente. A
sobrevivéncia warburguiana ¢ da ordem do fantasmdtico, do olhar deslocado do
trapeiro que ousa fazer histdéria com os farrapos da histéria. Longe de formar
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uma totalidade, o historiador contenta-se em mostrar os detalhes que persistem
anacronicamente e estavam recalcados na memdria social.

Enquanto o autor do Atlas Mnemosyne desmonta e remonta as imagens
para evidenciar as muitas camadas de tempo que subsistem nelas num perpétuo
recomego, Malraux ignora os vestigios temporais nas obras que elege, exaltando
a dimensio intemporal e a-histérica de seu Museu. A metamorfose malruciana
determina relagdes de semelhangas entre os objetos a0 compari-los segundo uma
disposi¢do que suprime as diferencas (culturais, geogréficas, materiais e estilisticas)
e observa o vai e vem das formas em apaziguadoras aproximagdes. Tal como
discutimos, a nogdo de metamorfose assume em Malraux diversas acepgdes no
transcorrer de sua obra, podendo estar associada a metamorfose que toda obra
sofre no ato de sua recep¢io estética, ou se fazer presente até mesmo quando é
atualizada a partir da rede de relagdes que estabelece com outras obras no museu.

E de interesse, ainda, ressaltar que ambos os autores sio tributdrios do desen-
volvimento técnico da fotografia para o engendramento de suas pesquisas e se
opdem a uma certa histdria da arte positivista. Entretanto, a montagem de ima-
gens que realizam leva a resultados bastante distintos. Ao passo que a fotografia é
usada por Warburg para conjurar a parte de nio arte da histdria da arte, Malraux
restaura a autonomia da arte, utilizando-a como meio a reprodutibilidade meci-
nica. Se a separagio da arte da préxis vital ¢ um ponto de partida para aquilo que
foi definido como “autonomia da arte”, sobejamente criticada pelas vanguardas
histéricas, pode-se dizer que ao localizar a arte num destino exterior a histdria,
Malraux restitui uma esfera particular de experiéncia essencialmente estética e
distinta da realidade empirica. O Musen Imagindrio desvincula a arte de toda
funcio social até entdo atribuida a ela, seja na arte religiosa como fungio de culto,
seja na arte cortesa ou burguesa como autorrepresentagio de classe.

E, por fim, através da montagem dialética do pathos de uma cultura pdthos
convertida em imagens, cuja estrutura aproxima elementos heterogéneos num
tempo anacroénico, Warburg implementa em seu Atlas uma fungio-imagem que
provoca inquietante efeito de dessemelhanga no espectador. De acordo com
Ranciere, a imagem auténoma ¢ aquela que resiste a qualquer tipificagio e afirma
o seu estatuto de imagem, nio enquanto representag¢io de alguma coisa, ou muito
menos na condi¢io de ser simplesmente uma obra de arte. Portanto, a autonomia
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que Warburg busca estd ligada a paradoxal vida das imagens e a seu permanente
jogo de aparecimentos e desaparecimentos.
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Resumo: O artigo examina as
concepgdes de histdria da arte e tem-
poralidade da imagem presentes no
Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg
(1866-1929), € no Musen Imagindrio,
de André Malraux (1901 — 1976). Para
tanto, investiga ali os usos da mon-
tagem como processualidade visual e
como modo de pensamento. Deste
modo, constitui foco principal deste
estudo os conceitos de sobrevivéncia e
metamorfose. Mostra-se, pois, como
Warburg reivindica um tempo anacré-
nico, que nio ¢ o tempo da atualidade
histdrica ou artistica, mas o tempo ina-

ABsTRACT: The article examines
the conceptions of the history of art
and temporality of the image present
in the Atlas Mnemosyne, by Aby War-
burg (1866 - 1929), and in the /ma-
ginary Museum, by André Malraux
(1901-1976). To do so, it investigates the
uses of the montage as visual processu-
ality and as a way of thinking. Thus,
the main focus of this study is the con-
cepts of survival and metamorphosis.
It is thus shown how Warburg claims
an anachronistic time, which is not
the time of historical or artistic actu-
ality, but the unchanging time of the
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tual das sobrevivéncias dos gestos e das
formas, ou entdo o tempo sempre atual
dos sintomas. E mostra-se, por fim,
como Malraux, enuncia um tempo fora
do tempo, o tempo das metamorfoses
que desafia a natureza bioldgica da ma-
téria em beneficio da imortalidade das
obras-primas.

PALAVRAS-CHAVE: Atlas Mne-
mosyne; Musen Imagindrio; historia
da arte; montagem de imagens; sobre-
vivéncia; metamorfose.
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survivals of gestures and forms, or the
ever-present time of symptoms. And it
shows itself, finally, as Malraux, enun-
ciates a time out of Time, the time of
the metamorphoses that defies the bio-
logical nature of matter to the benefit
of the immortality of the masterpieces.

KeywoRrbDs: Atlas Mnemosyne;
Imaginary Musewm; History of Art;
Montage of images; Survival; Meta-
morphose.



Marcel Duchamp em dois poemas
de Octavio Paz

TRADUCAO E NOTAS DE VINICIUS PRADO

MESTRE EM FILOSOFIA PELA USP

Apresentagio

Os dois poemas que se seguem pertencem a se¢io “Iributos” do volume IV
das Obras completas de Octavio Paz, intitulada Los privilegios de la vista: arte
moderno universal; Arte de Meéxico. Esta se¢do contém os poemas que Octavio
Paz dedicou a artistas e figuras vinculadas ao universo cultural e estético, como
Claude Monet, Bob Rauschenberg, Juan Mird, Julidn Rios, Roberto Matta,
dentre outros. Estes poemas que selecionados e traduzimos aqui, “Mar Celo”
(1987) e “La Dulcinea de Marcel Duchamp?, este originalmente presente no livro
Arbol adentro (1987), parecem sintetizar em versos as interpretagoes e exegeses
que Octavio Paz construiu acerca de Duchamp em suas obras E/ castillo de la
pureza (12 ed. 1966; 22 ed. 1976) e *water writes always in * plural (12 ed. 1972; 22
ed. 1976), apresentadas neste volume sob o titulo Aparencia desnuda: la obra de
Marcel Duchamp' (publicado pela primeira vez em 1973). Porém, mais do que
sintetizar, a0 evocar tais imagens em seus poemas, Octavio Paz reforga Duchamp
como um dos pilares de seu pensamento poético, isto ¢, de modo que ¢ possivel
assumir aqui um espelhamento entre a sua critica e sua atividade como poeta.

' Ambas as obras foram traduzidas para o portugués por Sebastido Uchoa Leite em Marcel
Duchamp ou o castelo da pureza e publicadas pela Editora Perspectiva, em 2008.

185



186 Rapsddia 14

Podemos verificar este dialogismo quando o par “mente de vidrio/ vidrio
demente.”,* de “Mar Celo”, nos remete 2 obra duchampiana O grande vidro(1923)
ou La mariée mise a nu par ces celibataires, méme..., o principal objeto de andlise
de Paz em El castillo de la pureza, ao lado dos ready-made e de Etant Donnés
(1946-1966). O cerne da andlise de Paz parte da tentativa de mostrar a filiagio da
obra de Duchamp (mesmo que em relagio metair6nica) com o que considera ser
“la tradicién central de Occidente: la fisica y la metafisica, no del sexo, sino del
amor.?”. Esta interpretagio de Octavio Paz demarca a recepgio da monografia
Marcel Duchamp (1959) de Robert Lebel, no pensamento do mexicano, bem
como no de seus leitores. Em O anticritico (1986), Augusto de Campos dird em
seu poema-ensaio Duchamp: o Lance de Dadd que “nas pegadas de lebel, afirma
octavio paz (1966):/ o antecedente direto de duchamp/ nio estd na pintura mas
na poesia: mallarmé./ a obra gémea do grande vidro é um coup de dés” * Com isso,
ao devolver Duchamp a poesia, Octavio Paz estd nio apenas confirmando certa
leitura interpretativa, mas estd colocando Duchamp nos pilares de sua poética
(ou, se se preferir, sua “erdtica”) e do seu pensamento, também influenciado pelos
surrealistas, pela tradi¢do tintrica das religides budista e hindu, da antropologia
de Lévi-Strauss, das vanguardas artisticas, do Grupo Contempordneos, da poesia
de Sor Juana Inés de la Cruz e, como dito por esta citagdo, do simbolista Mallarmé.
Contudo, ao parear Duchamp ao poeta francés na relagio analdgica O grande
vidro — Un coup de dés, Paz torna o didlogo entre ambas as obras uma odisseia
do préprio dizer, pois tanto uma quanto outra enveredam pelos oximoros da
prépria linguagem, isto é, do préprio dizivel, tangenciando o préprio ato do
gesto artistico, quando nio o pondo em perspectiva e davida. Em O castelo da
pureza, na tradugio de Uchoa Leite, Paz diz: “o papel que o acaso desempenha

» 5

no universo de Mallarmé, assume-o o humor, a metaironia, no de Duchamp”.

* PAZ, Octavio. “Mar Celo”. In: “Tributos”. Obras completas, v. IV, Los privilegios de la
vista: arte moderno universal; Arte de México. Cidade do México: Fondo de Cultura Econdémica,
2014, P. 355.

3 1d. Aparencia desnuda Obras completas, v. 1V, Los privilegios de la vista: arte moderno
universal; Arte de México. Cidade do México: Fondo de Cultura Econémica, 2014, p. 144.

* CAMPOS, Augusto de. O anticritico. 22 ed. Sio Paulo, Companhia das Letras, 2020, p.
195

s PAZ, Octavio. Marcel Duchamp e o castelo da pureza. Tradugio de Sebastido Uchoa Leite.
Sido Paulo, Perspectiva, 2008, p. s3.
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Se Mallarmé ¢ o poeta da Ideia, Duchamp ¢ seu pintor, ainda que sua pintura
seja uma negagio do préprio oficio.

Nessa esteira, o tema de Duchamp que mais interessa a Paz é uma constante
de sua poesia: 0 amor. Como pensar o amor a partir da negagio e da gestualidade
subversiva de Duchamp? Neste sentido, a interpretagio de Robert Lebel fornece
instrumentos para se pensar Duchamp como um artista que faz de O grande vidro
o “elogio de Eros” da modernidade, revolvido por seus imperativos técnicos e
desencantado pela ciéncia laica do positivismo e da racionalidade técnica. Quando
citamos acima que Duchamp trata do amor nas esferas fisica e metafisica, é preciso
dizer que o faz simultaneamente. A ironia consiste, precisamente, em representar
a Noiva como uma maquina. “E uma méquina”, afirma Octavio Paz e acrescenta:
“Duchamp disse que é a sombra em duas dimensoes que, por sua vez, € a proje¢io
de um objeto (desconhecido) de quatro dimensdes: a sombra, a cépia de uma
cépia de uma Ideia”.¢ Segundo Paz, Marcel Duchamp adentra o universo das
teorias fisicas contemporineas de mios dadas com Platio, projetando uma espécie
de idealismo erdtico onde, de acordo a interpretagio de Robert Lebel, “a quarta
dimensio designa o instante do abrago carnal durante o qual o par funde todas as
realidades em uma — a dimensio erética”.” O olhar de Duchamp, assim como
filésofo de Atenas, nos direciona a uma realidade intangivel, invisivel: “eras la
mirada/ eros tu mirada”,® diz Paz em “Mar Celo”. Contudo, a Noiva é uma
mdaquina: essa sentenga permanece inalterdvel, como um “molino de refranes/
Aspa de reflejos”.” Se ¢ possivel mirar e olhar a Noiva, é gragas ao Desejo que
ultrapassa a dimensio que aprisiona o olhar maquinalmente viciado: “tu la miras
del otro lado del vidrio/ del otro lado del tiempo”.* Como no platonismo, o
olhar sofre uma ascese quando se desprende da natureza maquinal em diregio ao
universo inteligivel e erético do abraco, residente no instante eterno da “quarta
dimensio” fisica. Em Los hijos del [imo (1974), Octavio Paz diz que hd uma relagio
inversamente proporcional entre Etant donnés e La mariée mise & ni...:

¢ Ibid., p. 33.

7 Ibid., p. 34.

8 Op. cit,, p. 3ss.
9 Ibid.

© Ibid.
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el ensamblaje de Filadelfia reproduce los mismos temas, sélo que
desde la perspectiva opuesta: no la transformacién de la naturaleza
(muchacha, cascada) en aparato industrial sino la transmutacién del
gas y el agua en imagen erdtica y en paisaje.”

Podemos afirmar que “Mar Celo” dialoga com estas e outras obras de Du-
champ, porém tem na sua figura central a Noiva.

J4 no soneto dedicado a Eulalio Ferrer, “La Dulcinea de Marcel Duchamp”,
Paz segue a estrutura cldssica do soneto italiano: catorze versos metrificados
em decassilabos, com as acentuagdes tonicas nas quarta e décima silabas, e rimas
estruturadas no esquema abba nas duas primeiras quadras, cdc no primeiro terceto
e dee no tltimo. O objeto do poema, o retrato de Dulcinea de 1911, criado segundo
o viés cubista, mostra o desnudar de um corpo feminino nu em rotagio ou em
reflexos espelhados. Os rostos que reconhecemos na pintura sio cinco. Para Paz,
cinco espirros (“chorros”), que também podem ser compreendidos como “jorros”,
tais quais um chafariz que abre vérios jatos de 4gua, cada um representando uma
transeunte com seu chapéu. Aqui, novamente temos a figura do moinho, “molino
de ficciones, inhumano rigor y geometrfa”, e novamente esta imagem quixotesca
sugere o cardter mitico do espirito racional sobre o qual Duchamp fazia troga.* A
insanidade de Quixote guarda algo de sibio se pensarmos na imagem com a qual
Mar Celo finda: “limpara encendida en pleno dia”,” o que nos remete a figura
do filésofo Didgenes de Sinope, o Cao, fildsofo cinico e artifice da ironia, que
perambulava pela cidade com uma lanterna acesa durante o dia. Ao ler Duchamp,
Paz busca acentuar o cardter propositivo e dialético do olhar irénico que estd

"1d. Los Hijos del Limo. Obras completas: La casa de la presencia. v. 1. Ciudad de México:
Fondo de Cultura Econémica, 2003, p. 429.

' Se a razdo e a matemdtica tornam o Eros tirano (sobretudo se lembrarmos do mote positi-
vista de “amor por principio, a ordem por base e o progresso por fim”), Paz vale-se de Duchamp
para reiterar, nesta poesia, uma posi¢ao critica em relagio ao positivismo que, apesar de ter so-
frido forte critica do dadaismo, havia prenominado no México durante a ditadura porfirista. So-
bre este tema, ver George Otte sobre os “calpulli” em “Algumas afinidades entre Octavio Paz e
Walter Benjamin”. In: MACIEL, Maria Esther. 4 palavra inquieta. Belo Horizonte/Sio Paulo,
Auténtica/Memorial da América Latina, 1999.

B Op. cit., p. 355.
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refletido nestes dois poemas, quando evoca as imagens ironicas (e dialéticas)* e as
pOe em movimento.

Ademais, ndo serd possivel compreender estes dois poemas de Paz sem se
ter em vista que se trata de uma reagio do poeta a perda da imagem de mundo.
Em Conjungoes e disjungoes (1969), Paz diz que o universo se desdobra no corpo,
contudo, ao fundar-se na critica, nossa época desfez a antiga imagem de mundo
e nio restabeleceu nenhuma outra em seu lugar. Somos desprovidos de corpo,
posto que desprovidos de imagem de mundo. Por esta razio, Paz afirma que

A dltima imagem da Virgem Cristd, da dama ideal dos provengais
e da Grande Deusa dos mediterrineos é La marice mise a nu par ses
celibataires, méme. O quadro se divide em duas partes: na de cima
a deusa, convertida num motor; na de baixo seus adoradores, suas
vitimas e seus amantes (...). O sémen, a esséncia vital dos taoistas,
transformado numa espécie de gasolina erdtica, que se incendeia
antes de tocar o corpo da Noiva. Do rito ao brinquedo elétrico: uma
bufonaria infernal.

Contudo, imagem abstrata, intelectual e ideal. Se a Virgem jd figurou em ima-
gens corpéreas ao longo da histéria do Ocidente, como a Pietd de Michelangelo,
o seu ocaso culmina no platonismo que em Dulcinea se apresenta e n’O Grande
Vidro se concretiza. A reminiscéncia duchampiana, assim como a platonica, é
uma lembranga da verdadeira vida: esta vida que Paz afirma estar do outro lado
do vidro e do tempo. Dulcinea, ainda que corpdrea e mével, surge como ideia
no ultimo verso do poema que leva seu nome, “fue mujer y ya es idea”.’® Do

'+ Ao pensar Kafka, Georges Didi-Huberman diz em O gue vemos, o que nos olha que “o
humor anglo-saxio vem juntar-se por um instante 4 ironia kafkiana jogando com um motivo
secular de sua prépria memoria, de seu préprio enraizamento — do mesmo modo que Marcel
Duchamp pdde ironizar sobre os motivos seculares, simbdlicos e espaciais, da porta ou da janela.
O que em nada diminui, muito pelo contririo, a gravidade de seu jogo, sua gravidade de imagem
dialética” (Op. cit., 2018, p. 241).

' PAZ, Octavio. Conjungoes e disjungies. Tradugio de Lucia Teixeira Wisnik. Colegdo Deba-
tes. Sdo Paulo, Perspectiva, 1979, p. 122.

1© PAZ, Octavio. “La Dulcinea de Marcel Duchamp”. In: “Tributos”. Obras completas, v.
IV, Los privilegios de la vista: arte moderno universal; Arte de México. Cidade do México: Fondo
de Cultura Econémica, 2014, p. 354.
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corpo a ideia hd uma trajetéria. Mas aonde ela nos leva? Ora, se as imagens sio
incapazes de fundamentar o mundo, nossos olhares devem fitar o que elas suge-
rem sob o signo nio-corpo — para utilizarmos a terminologia de Paz — e como
dessa descorporeidade é possivel se afirmar um erotismo: “nio hd solugio, disse
Duchamp, porque nio hd problema. Mais exato seria dizer: o problema resolve-se

em presenga, a Ideia encarna-se numa moga nua”.”

7 1d. Marcel Duchamp e o castelo da pureza. Tradugio de Sebastido Uchoa Leite. S3o Paulo,
Perspectiva, 2008, p. 103.
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Mar Zelo™®
A Marcel Duchamp

Marcelo
mar e céu
Céu do campo
Maricéu e campocéu
invisivel
mente de vidro
vidro demente
Aparece desaparece
tecida de olhares
despida em desejos
desvestida desvanecida
A Noiva
Dulcineia inoxiddvel
Cascata polifisica
Moinho de refries
Aspa de reflexos
A Noiva
tua criatura e tua criadora
a miras do outro lado do vidro
do outro lado do tempo
Marcelo
eras a mirada
eros tua mirada
limpada acesa em pleno dia.

Meéxico, 28 de julbo de 1987.

» o«

8 Refente a0 termo espanhol “celo” que pode significar “zelo”, “cuidado”, porém também
“ciumes”. No original, Mar Celo remete ao equivalente do nome Marcel em castelhano. A fim de
manter o valor semintico, optamos por traduzir “celo” por “zelo”, ainda que percamos a sugestio
do nome que ¢ a mesma em portugués, mas cujo sentido se perderia.
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Figura 1 - DUCHAMP, Marcel. Portrait ou Dulcinée (Retrato ou Dulcinea), 1911. Oleo sobre a
tela. 146 x 114 cm. Philadelphia Museum of Art, The Louise and Walter Arensberg Collection,
1950. Foto: © Association Marcel Duchamp / AUTVIS, Brasil, 2020.
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A Dulcineia de Marcel Duchamp

A Eulalio Ferver

— Metafisica estais
— Fago strip-tease.

Ardua porém plausivel, a pintura
muda a branca tela em claro castanho
e em Dulcineia ao povo castelhano,
torvelim resoluto em escultura.

Transeunte de Paris, em sua figura

— moinho de fic¢des, o inumano
rigor e geometria — eros tirano
desnuda em cinco jorros sua estatura.

Mulher em rotagio que se desgrega
e és fonte de sendas e reflexos:
quanto mais se desveste, mais se nega.

A mente é uma cimara de espelhos;
invisivel no quadro, Dulcineia
perdura: foi mulher, jd és ideia.
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Hegel e a musica de seu tempo

CARL DAHLHAUS

TRADUGAO DE REGINALDO RODRIGUES RaPoso

A relagio [Verhdltnis] dos grandes filésofos alemaes dos séculos XVIIT e XIX
com a musica — Nietzsche representa a exce¢io — ¢ estranhamente caracterizada
por uma relagio [Relation] enviesada entre a experiéncia musical, a compreensio
filoséfica e o efeito histdrico musical. O fato da experiéncia musical ter sido es-
cassa — como em Kant e Schelling — ou influenciada por preconceitos — como
em Hegel e Schopenhauer — nio impediu de maneira alguma que os filésofos,
em certa medida compelidos pelo sistema, chegassem a conhecimentos estético
musicais, que foram aceitos pelos musicos, embora relutantemente no inicio,
e foram integrados ao pensamento “sobre” a musica e muitas vezes mesmo ao
pensamento “na” musica. A diferenciagdo de Hermann Kretzschmar® entre a “es-
tética dos musicos”, que se distingue pela proximidade com o assunto [Sachndbe],
e uma “estética dos filésofos”, que flutua no ar rarefeito das abstragoes, ¢ historica-
mente cega, pois negligencia o fato paradoxal, mas ébvio, de que as consequéncias
histérico musicais as mais palpdveis estio baseadas justamente nas especulagoes

' DAHLHAUS, C. “Hegel und die Musik seiner Zeit”. In: Klassische und romantische
Mustkdisthetik. Laaber: Laaber-Verlag, 1988, pp. 230 a 248; também publicado anteriormente no
caderno 22 da revista Hegel-Studien (pp. 333 a 350). Nota da tradugio.

*KRETZSCHMAR, H. “I. Kants Musikauffassung und ihr Einfluss auf die folgende Zeit”.
In: Id. Gesammelte Aufsiitze ans den Jabrbuch der Musikbibliothek Peters. Leipzig, 191 (Edigdo

Leipzig, 1973), pp. 242 2 256.
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as mais abstratas. Inicialmente pode ser irritante que o efeito histdrico se deva
em parte a mal-entendidos, porém, para um historiador, que nio se ilude pelas
doutrinas acerca da amplitude das casualidades na histéria, isso ¢ um fenémeno
comum, pelo qual ele de modo algum se sente inquieto e desafiado a artificios
interpretativos para conseguir extirpar do mundo a discrepincia perturbadora.

Se, portanto, deve ser compreensivel o fato de que o tema “Hegel e a musica
de seu tempo” nio ¢ inofensivo a histéria da cultura, mas sim precdrio na histéria
das ideias, entdo um aparente desvio, um excurso sobre a recep¢io de Kant e
Schopenhauer, deve ser o procedimento acessivel mais imediato.

Trata-se de um fato histérico, tanto do ponto de vista da recep¢io quanto da
sua influéncia, o assim chamado formalismo estético musical ter sido justificado
através da Critica da faculdade do juizo de Kant, e seria absurdo negé-lo, embora
estranhamente ele atravesse a inteng¢io da qual Kant partiu. Nos capitulos que
Kant fala sobre musica, nio ¢ sem sinais de embarago que ele se mostra um
apoiador aberto da doutrina dos afetos. O efeito histérico do livro, assim como
o estético musical, originou-se nos pardgrafos em que o juizo estético, expresso
concisamente, designa o “puramente formal”. O fato de a andlise kantiana do
conceito se tornar a carta de fundagio do formalismo estético musical baseia-se no
erro, contrariamente a visio de Kant, de, sem mais, se igualar o juizo estético ao
juizo artistico. Expresso de outro modo: o juizo artistico, que segundo a convicgio
de Kant implicitava tragos distintivos [Bestimmungsmerkmale] éticos e praticos,
se a arte deve ser nao o mero “aprazimento” mas antes “cultura” [Kultur], é
reduzido ao juizo estético, que exclui momentos éticos e priticos da compreensio
do “belo em si”. E o resultado da redugio erronea foi o formalismo estético-
musical, que Kant nio queria, mas provocou. E o mal-entendido com efeito
tez histéria pelo fato de a teoria do juizo estético ter servido como justificagio
filoséfica de uma ideia que concomitantemente, nos anos de 1790, foi concebida
literariamente por Wackenroder e Tieck: a ideia de uma musica instrumental
autdnoma e absoluta, que nio necessita ser legitimada nem por fungées que
ela cumpre, nem por afetos que ela apresenta ou evoca. A musica, proclamou
Tieck, ¢ “um mundo 2 parte por si mesmo”,’ e a musica, a qual ele se referiu,

3 WACKENRODER, W. H.; TIECK, L. “Die Toéne”. In: WACKENRODER, W. H. D:-
chtung, Schriften, Briefe. Edi¢do de G. Heinrich. Berlin, 1984, p. 34s.
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era uma “musica instrumental”, que, em contrapartida a estética tradicional da
musica vocal, foi elevada no romantismo a paradigma do filosofar sobre a musica.
Que a ideia de musica absoluta adveio menos de experiéncias musicais do que se
enraizou em pressupostos literdrios — ela surgiu através da transferéncia do “topos
do indizivel” poético para a musica —, ndo impediu que ela tenha ocasionado um
efeito histdrico verdadeiramente avassalador; um efeito histdrico, a cuja origem
pertenceu o prestigio que aumentara para o género da sinfonia nos anos de 1790
na consciéncia dos ilustrados de toda a Europa através dos éxitos de Haydn em
Londres.

A configuragio das distingdes conceituais de Kant, o entusiasmo de Wacken-
roder e Tieck inspirado por Jean Paul, e o enobrecimento da sinfonia alcangado
por Haydn com dura consequéncia desde o frivolo dzvertissement a um fendmeno
cultural de classificagdo compardvel com a literatura e a pintura, sdo certamente
algo estranho e paradoxal; mas dificilmente se pode negar que deles resultaram
as representagdes sobre musica, que se tornaram depois, em intera¢io com a
prevaléncia promovida por Beethoven, a doutrina estético musical dominante de
todo o século XIX.

Quando nio deixa enganar pela interpretagio harmonizadora, a relagio entre
aintengio e o efeito histérico na filosofia musical de Schopenhauer, sem duavida
a mais influente do século XIX, revela-se de maneira similarmente contraditdria.
O que Schopenhauer delineou em 1819, no primeiro volume de O mundo como
vontade e representagdo,* nio era nada sendo uma metafisica da musica instru-
mental, concebida sob influéncia de Wackenroder e Tieck. No entanto, pelo
fato de Wagner ter se apropriado desde 1854 da filosofia de Schopenhauer, esta
adentrou um contexto histérico musical, no qual cumpriu uma fungio, que
apesar de ser significante, lhe era insolitamente estranha, e que dificilmente era
coerente com o sentido original.

Para Wagner, a recepgio de Schopenhauer significou nada menos que uma
derrubada, embora no admitida, das convicgdes estético musicais e dramaturgicas

+SCHOPENHAUER, A. Die Welt als Wille und Vorstellung. v. 1. In: 1d. Simtliche Werke.
Edigio critica de W. Freiherr von Lohneysen. v. 1. Frankfurt am Main, 3a. ed, 1987, § 52, pp. 356

a372.
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anterjores. Se ele explicara ainda em 1851, em Opem e drama,’ a musica como
meio para a finalidade do drama, duas décadas depois, inteiramente no espirito
de Schopenhauer, ele dizia, justamente pelo contrdrio, do drama “tornando-se
visivelmente um fato da mdsica”.® A musica expressa a verdadeira substincia
de uma agdo, para a qual os acontecimentos cénicos e seu suporte linguistico
representam um reflexo exterior. Em suma: o drama ilustra a masica, e ndo a
musica, o drama.

Que Wagner tenha se tornado schopenhaueriano ¢ evidentemente algo que
nio se explica pela mera influéncia “a partir de fora”, mas sim estd ligado — sem
mencionar as implicagc’)es poh’ticas que estao misturadas com as estéticas — s expe-
riéncias referentes a relago entre a musica e o drama, que se impuseram a Wagner
durante a composi¢io de Tristdo e Isolda: experiéncias que contrariaram a sua
teoria anterior proclamada em Opem e drama. No entanto, como consequéncia
histérico musical da recep¢do wagneriana de Schopenhauer, segue-se o estranho
fato, de que ao final do século XIX justamente os géneros musicais confundidos
com a literatura — o drama musical e o poema sinfénico, que constituiram o
terreno vocal e instrumental ligados ao “partido progressista musical” vinculado
a Wagner e Liszt — foram concebidos e também recebidos esteticamente sob as
premissas de uma filosofia, que originalmente, como foi dito, era uma metafisica
da musica instrumental auténoma e absoluta. E a interpretagio estética nio foi de
maneira alguma, como poderia crer um detrator da filosofia, um apéndice ideold-
gico contrério a verdadeira realidade musical que se manifesta nas obras, mas antes
pelo contrdrio formou uma maxima profundamente influente na praxis compo-
sicional e no pensamento “na” musica, de modo que um tedrico musical deve
levd-la em conta da mesma maneira que o deve fazer com o que “reside nas notas”
[ den Noten stebt”]. Ela implica, por exemplo, que Richard Strauss,” embora
escrevesse musica programdtica, insistia na afirmagio de que a forma musical
fundamentalmente seria e deveria ser autdnoma: uma afirmagio no espirito de

5 WAGNER, R. Oper und Drama. Edigio comentada de K. Kropfinger. Stuttgart, 1984, p.
19.

® WAGNER, R. “Uber die Benennung ‘Musikdrama’”. In: Id. Gesammelte Schriften und
Dichtungen. Leipzig, 4a. ed., 1907, v. 9, pp. 302 a 308; aqui, p. 306.

7 Cp.: STRAUSS, R. “Aus meinen Jungend- und Lehrjahren”. In: Id. Betrachtungen und
Erinnerungen. Edigao de Willi Schuh. Ziirich und Freiburg i. Br., 1949, pp. 168 ¢ seguinte.
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Schopenhauer, pois, enquanto a musica expressa a “esséncia” das coisas [ Dinge],
e 0 programa, apenas seu “fendmeno” [Erscheinung], é inevitdvel que a musica
enquanto estrutura tenha de ser fundamentada e consistente em si mesma. E
Gustav Mahler, igualmente como um schopenhaueriano em seu respeito piedoso
a memoria de Wagner [aus Pietiit gegendiber Wagner], pdde primeiro manter e
mais tarde revogar o conteido programdtico de suas primeiras sinfonias, sem que
por isso tenha mexido na substincia da obra, pois o programa representava para
ele um mero “aspecto exterior” da musica, nio importando em dltima instincia
metafisica qual a fun¢io psicoldgica que [0 programa] cumpre na concepgio ou
recep¢do da musica: mesmo que tenha sido possivel, tanto o compositor quanto
o ouvinte, utilizar um programa como veiculo da imagina¢io musical, devia-se
estar ciente de que a finalidade da contemplagio estética consistia em nada além
de desembaragar-se das escoras auxiliares [Hilfskonstruktionen] para se avangar
na compreensio da musica; uma musica, na qual a esséncia do mundo assumia a
forma sonora, segundo Schopenhauer.

2

O excurso sobre os caminhos tortuosos, sobre os quais as filosofias de Kant e de
Schopenhauer intervém na histéria da musica, foi necessdrio para tornar patente
e plausivel que, se graves simplificaces devem ser evitadas, deve-se discernir mais
precisamente entre a experiéncia musical subjacente a uma estética, as intengdes
filoséficas a ela subsequentes e os efeitos histérico musicais que dela emanam,
como habitualmente ocorre.

Portanto, se o tema “Hegel e a musica de seu tempo” nio é simplesmente um
motivo para se pintar um quadro de género histérico cultural, mas além disso
reivindica um interesse na histdria das ideias, entio seu fundamento reside na
expectativa de uma andlise suficientemente diferenciada prometer explicagoes
acerca da relagio precdria entre a experiéncia musical, a motivagio filoséficae o
efeito histdrico, que se desviam de modo caracteristico e significativo dos pontos
de vista obtidos a partir da recep¢io de Kant e Schopenhauer. Portanto, para se
resgatar a hipdtese, poder-se-ia mostrar que a relagio de Hegel com os aconteci-
mentos musicais essenciais dos anos de 1820 em Berlim — o “frenesi por Rossini”
[Rossini-Taumel], a recepgdo de Beethoven, a premiere de O franco-atirador e a
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redescoberta da Paixdo segundo sdo Mateus — estd tio intimamente entrelagada
com as motivagdes filoséficas da estética musical hegeliana, que o efeito histérico
da influéncia no pensamento “sobre” e no pensamento “na” musica teve sua ori-
gem diretamente na relagio ainda que paradoxal entre experiéncia e especulagio.
(Nio deve ter surpreendido o fato da redescoberta da Paixdo segundo sdo Mateus
ter sido subsumida ao conceito de “musica dos anos de 1820” — verdadeiramente
a primeira descoberta de uma obra, que cem anos antes permaneceu sem resso-
nincia. Uma época dificilmente fica em menor medida marcada pelo que recebe
do que pelas obras que ela produz. Para exemplificarmos na atualidade: para os
anos de 1960 e 1970, a renaissance de Mahler, que coincidiu com a tendéncia do
estilo juvenil, nio foi menos caracteristica do que as tendéncias composicionais,
que sob a influéncia de John Cage dominaram a musica posterior; e sé depois, se
se relacionar ambos os fendmenos entre si, a afinidade com Mahler e as modernas
técnicas de montagem e colagem assim como a “nova tonalidade”, que na verdade
¢ uma “nova expressividade”, e se se puder entendé-los como dois lados de uma
mesma questdo, talvez seja possivel decifrar a assinatura histérico musical do
presente).

Nada seria mais falso do que assumir que Hegel ndo percebeu eventos sig-
nificativos que estavam ao alcance. Que ele nio tenha mencionado um nome,
como o de Hélderlin — pode-se também dizer: evitou mencionar — nio quer
dizer de maneira alguma, que ele ignorou a questio, pela qual o nome respondia.
Em todo caso, os acontecimentos ou as obras, a respeito das quais ele silencia ou
parece silenciar, nao sio menos caracteristicas e instrutivas no que se refere aos
motivos, do que os eventos a que ele se refere, ou os documentos que ele cita.

Portanto, o siléncio de Hegel sobre Beethoven — que mesmo tendo sido
constatado pelos exegetas, nio foi, entretanto, interpretado — é sem exagero um
siléncio eloquente pedindo para ser decifrado. Se o historiador da musica vienense
Raphael Kiesewetter, na busca por resumir em uma férmula a assinatura musical
do primeiro momento da restauragio, falava de uma “era de Beethoven e Ros-
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sini”,* entdo Hegel face 2 dicotomia, que ndo era nada menos que uma oposigio
entre duas concepgoes a respeito do que a musica em geral seria, encerraria ou
expressaria, tomou inequivocamente partido de Rossini e foi contra Beethoven.
A acusagio de vazio interior levantada contra Rossini feita pelos puristas estéti-
cos, que deram o tom em Berlim, foi resolutamente rechagada por Hegel, cuja
honestidade intelectual ndo permitiu uma negagio das [suas] simpatias musicais.

Os opositores vociferam nomeadamente contra a musica de Rossini
como se se tratasse de cocegas auditivas; mas quando se se detém
mais atentamente em suas melodias [lebt man sich aber néber in ibre
Melodie hinein], entdo, pelo contrdrio, essa musica se torna suma-
mente plena de sentimentos, espirituosa e penetrante para o coragio
€ 0 animo, mesmo que elaniose enquadre no tipo caracteristico que
particularmente agrada o severo entendimento musical alemio.’

O “frenesi por Rossini”, que na época foi sentido em toda Europa, também nio
deixou, portanto, Hegel incélume, que aproveitou uma estadia em Viena acima
de tudo para desfrutar das 6peras de Rossini; e nio falta ironia ao se ler uma
invectiva contra o severo entendimento musical alemio em uma estética que
emergiu de uma Fenomenologia do espirito.

Beethoven, pelo contririo, como foi dito, no é em lugar algum o assunto,
e a conjetura consiste em que o siléncio conspicuo surgiu de um sentimento
ambiguo, um sentimento desconcertantemente misto de desconfianga face a
orientagio da musica instrumental perseguida por Beethoven e da timidez em
polemizar indisfarcadamente contra um fendmeno musical de inquestiondvel
alcance. A hipédtese, que antes de tudo parece ser consequéncia do veredito de
Gottfried Benn (de que a psicologia seria uma mera insoléncia), consolida-se na
probabilidade filologicamente fundada, na medida em que se nota que a teoria
de Hegel da musica instrumental compreende uma réplica velada da apologia de
Beethoven feita por ET.A Hoffmann, que em 1810 aparecia no jornal musical

8 KIESEWETTER, R. G. Geschichte der europdisch-abendldndischen oder unsrer heutigen
Mustk. Leipzig, 2a. ed, 1846 (edi¢do Niederwalluf, 1972), pp. 98 a 100.

9 HEGEL, G. F. W. Asthetik. Edigio de F. Bassenge. Berlin e Weimar, 32 ed., 1976, v. 2, p.
327.
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geral [in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung]™® e cuja parte essencial foi
mais tarde incorporada por Hoffmann no primeiro volume das Phantasiestiicke
[Fantasiestiicke in Callots Manier], de maneira que dificilmente se pode supor
que Hegel, leitor insacidvel, nio tenha conhecido o escrito de Hoffmann. Afinal,
em Berlim, mesmo quando se mantinha internamente distincia, vivia-se em
imediata proximidade um do outro.

A passagem da Estética que resume ao mdximo a opinido de Hegel sobre a
musica instrumental parte da diferenga entre a linguagem, que utiliza 0 som como
mero meio para a finalidade da compreensio conceitual, e a musica, na qual os
sons tendem a servir nio como signos, mas sim para reivindicar uma existéncia
autdnoma e significado.

Se olharmos para a diferenga do emprego poético e musical do som,
veremos que a musica nio oprime o som em som verbal, e sim faz
do som mesmo por si seu elemento, de modo que ele, na medida em
que ¢é som, ¢ tratado como finalidade. Desse modo, o reino dos sons,
j4 que nio deve servir apenas para a mera designagio, pode neste
“livre tornar-se” [Freiwerden] chegar a ser um modo de configura-
¢do que permite 4 sua prépria Forma, como configuragio sonora
[Tongebilde] ricamente artistica, tornar-se sua finalidade essencial.
Particularmente em época mais recente, a musica, rompendo com
um Contetddo por si mesmo jd claro, retornou assim ao seu préprio
elemento, mas para isso perdeu também tanto mais poder sobre
todo o interior, na medida em que o prazer que ela pode oferecer
apenas se volta para um lado da arte, ao mero interesse, a saber, para
o que ¢ puramente musical da composi¢io e sua habilidade, um lado

'© HOFFMANN, Ernst Theodor Amadeus. Rezension siber Beeethovens s. Sinfonie. Apa-
rece pela primeira vez in: Allgemeine Musikalische Zeitung 12 (1809/1810), pp. 630 a 642, mais
tarde 652 a 659 (nova edigio in: Schriften zur Musik. Suplemento. Edigdo de F. Schnapp. Mu-
nique, 1963, pp. 34 a s1; parcialmente em Id. Fantasiestiicke in Callots Manier (Nr. I1l/4). In: Id.
Fantasie- und Nachstiicke. Edi¢io de W. Miiller-Seidel. Munique, 1960, pp. 412 49.
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que ¢ apenas questdo para especialista e importa menos ao interesse
artistico universalmente humano.”

Que Hegel, o antirromantico, se reporte secretamente 2 critica de Hoffmann
a quinta sinfonia de Beethoven nas sentengas citadas ¢ algo extremamente provi-
vel na medida em que Hoffmann e Hegel descrevem o mesmo acontecimento
significativo do ponto de vista histérico musical, um acontecimento que para
consciéncia dos contemporineos foi representado antes de tudo pela obra de
Beethoven; mesmo assim eles tomam partido em sentido oposto.

O “puramente musical” — que Hegel via como um encolhimento e, por-
tanto, um modo deficiente da musica — nio € nada além da musica instrumental
autdnoma, a respeito da qual Hoffmann entusiasticamente proclamou que, “des-
denhando de qualquer ajuda e qualquer mistura com outra arte, ela expressa
de maneira pura a esséncia peculiar da arte, que somente nela mesma se pode
reconhecer”.” A “separa¢io de um Contetdo [Gebalt] por si mesmo j4 claro”,
a qual Hegel lamentou, foi exaltada por Hoffmann como emancipagio e como
conversio da musica em uma cifra do “indizivel”: a musica, que gragas a sua
caréncia de “determinidade” foi sentida no século XVIII como subalterna a lin-
guagem verbal, foi pelo mesmo motivo mais tarde elevada acima da linguagem
verbal — através da inversao nio das premissas, mas das consequéncias. “A musica
abre para os seres humanos um reino desconhecido; um mundo, que nio tem
nada em comum com o mundo sensivel exterior que o circunda, e que nele deixa
para trds todos os sentimentos determindveis por conceitos, para se dedicar ao
“inexprimivel” [Unaussprechlichen]”.® A “auséncia de conceito” [Begriffslosig-
keit] da musica, que na época do esclarecimento incitou a suspeita de que ela nio
seria nada além de um ruido vazio, foi por Hoffmann reinterpretada como uma
expressdo de “pressentimentos” [Ahnungen], em que, ainda que vagamente, se faz
audivel um fragmento de metafisica. E finalmente a perda do “interesse artistico

" Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugio de Marco
Aurélio Werle e Oliver Tolle. Sdo Paulo, Edusp, 2014, v. III, p. 286 ¢ 287. Nota da tradugio.
(Asthetik, 1976, v. 2, p. 317).

'* HOFFMANN, E.T.A. “Rezension tiber Beeethovens s. Sinfonie”. In: Schriften zur Mu-
stk. Suplemento. Edi¢io de F. Schnapp. Munique, 1963, pp. 34 a 51, aqui, p. 34.

5 Id.
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universalmente humano”, que Hegel diagnosticou, — uma perda que veio a luz
no século XX como divisio do publico entre conhecedores e desinteressados — foi
reconhecida por Hoffmann como um prego inevitdvel que a musica deve pagar
para que ela expresse de maneira pura sua “esséncia peculiar”. Se ele diz ainda
de Haydn, que ele “seria mais comensurdvel para a majoria™* do que Mozart
ou ainda mais Beethoven, entiao a musica de Beethoven, como Hoffmann quis
dizer, somente se abre através de um “exame bastante aprofundado da estrutura
interior”.”s

As tendéncias que Hegel enxergou como perigos [als Gefabren]: o retorno da
musica ao “seu elemento préprio”, a “separagio” de um “sentimento determinado
por conceitos” e a apelagdo para o juizo do “especialista” ao invés do sentimento
[Empfindung] do “amador” — para expressar na linguagem do século XVIII —,
si0 em suma as mesmas [tendéncias], em que Hoffmann reconheceu os sinais do
tempo; um tempo, entretanto, com o qual ele se sentiu, ao contrdrio de Hegel, em
concordincia. E, que isso seja a estética musical roméntica, a cuja metafisica da
musica instrumental Hegel se reportou dissimulada e polemicamente, ¢ algo que
pode surpreender, uma vez que aponta para o fato da dialética da emancipagio e
estranhamento [Entfremdung], autonomia e perda da substincia, — que, poder-
se-ia dizer, surgiria somente na Nova Msica do século XX — haver sido concebida,
jd na época do romantismo, como problema central de uma estética musical
fundada histdrico-filosoficamente.

Contudo, o contexto filoséfico, a partir do qual a dialética da musica instru-
mental auténoma de Hegel deve ser compreendida, apesar de ter sido ignorado
pelos exegetas, claramente ndo consiste em nada diferente da tese conhecida e cons-
tantemente citada do fim da arte — ou mais precisamente: da perda de substincia
da arte.

Repetir ainda uma vez o que a tese diz e o que ela nio diz seria um pedantismo
desnecessdrio. Serd suficiente lembrar-se das implicagdes: que a perda na subs-
tincia religiosa nio exclui de modo algum um ganho no virtuosismo artificial,
mas justamente constitui seu lado inverso. “Para nds a arte nio vale mais como
o modo mais alto segundo o qual a verdade proporciona existéncia parasi (...)

' Ibid., p. 36.
5 Ibid., p. 37.
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Podemos bem ter esperanga de que a arte v sempre progredir mais e se consumar,
mas sua Forma deixou de ser a mais alta necessidade do espirito”.

O evento histdrico, que Hegel apostrofou como “fim da arte”, é o mesmo
que os estetas ¢ historiadores da arte, via de regra, caracterizam como a passagem
da funcionalidade para a autonomia, como a “libera¢io” da arte para si mesma,
para a existéncia e a significagdo auténomas.” E, se Hegel, na sentenga que fala
da perda de substincia da arte, de maneira nenhuma exclui, por outro lado, a
possibilidade de que “a arte v4 sempre progredir mais e se consumar”, entio a
formulagio ambigua e dialética ndo significa outra coisa sendo que a autonomia da
arte seria um progresso da artificialidade (formal), que deveria ser pago através de
um prejuizo de Contetdo (religioso). A unidade da substincia e da forma artistica,
que Hegel viu realizada na antiga “religido da arte” — na presenga corpdrea do
deus na estdtua do deus — foi desintegrada. E com um exagero pontual, mas
nio em contradi¢do com Hegel, poder-se-ia afirmar que a tese do fim da arte diz
que o fim da arte enquanto religido aponta para o inicio da arte enquanto arte.
De qualquer modo, no pensamento de Hegel o sentido metafisico e o cardter
estético-técnico da arte — ou seja, o que sob as premissas dos tempos modernos
faz da arte, arte — surgem em oposi¢io um ao outro.

A correlagio entre a experiéncia musical e a motivagio filoséfica, cuja recons-
trugio de inicio foi designada como o propésito da investigagio, deveria, portanto,
ser evidenciada. O siléncio a respeito de Beethoven — que pode expressar o fato da
teoria da musica instrumental auténoma de Hegel poder ser decifrada como uma
polémica enrustida contra a apologia de Beethoven feita por E.T.A. Hoffmann
— revela, no entanto, acima de tudo, que Hegel enxergava na musica absoluta
(que se arranca de um contetido sentimental determinado por conceitos, e por
isso mesmo reivindica, como forma pura ou estrutura, a dignidade metafisica
enquanto linguagem além e acima do nivel verbal) um caminho erritico por onde
o “interesse artistico universalmente humano” teve de se exaurir. No que ele
tivesse ignorado a grandeza de Beethoven, sobre a qual nos anos de 1820 quase

1 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugdo de Marco
Aurélio Werle e Oliver Tolle. So Paulo, Edusp, 2001, v. I, p. 177. Nota da tradugio. (Asthetik,
1976, V. 2, p. 110).

7 [zu selbstindiger Existenz und Bedeutung]. Nota da tradugio.
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j4 ndo mais havia controvérsia; mas ele diagnosticou nela, em estranha analogia
com a critica de Schoenberg a alguns conservadores no século XX, uma grandeza
que conduzia a fatalidade.

A dialética — da musica que através de seu préprio progresso, pelo qual ela
chega “a si mesma”, perde em substincia, — foi portanto no contexto da estética
ou filosofia histdrica da arte hegeliana uma versao especifica (submetida a uma
subdrea) da tese do fim da arte, uma tese que igualmente, como foi dito, como
o outro lado de uma perda de Contetido religioso, constatou ou previu ou a0
menos nio excluiu um acréscimo de artificialidade [Artifizialitat].

A resposta a Hegel formulada em 1854 por Eduard Hanslick,™ de que a forma
musical enquanto tal seria “espirito” — uma sentenga, que apresenta a férmula
mais concisa para o evento histérico-musical que se deu com a musica instrumen-
tal de Beethoven - foi justamente o que Hegel negou e teve de negar diante das
premissas de seu sistema. Hegel provavelmente compreendeu inteiramente o que
ocorria do ponto de vista histérico-musical e o que se manifestava nas sinfonias
de Beethoven, mas se debateu contra isso.

4

Em decorréncia disso, se Hegel acreditou reconhecer na musica absoluta,
que se arranca de um contetdo determindvel por conceitos ou de uma expressio
afetiva, um caminho erritico, no qual um ganho na diferenciagio formal deveria
ser pago com uma perda no “interesse artistico universalmente humano”, da
mesma forma ele viu no extremo mais oposto como isso igualmente o confrontou
nos anos de 1820: na sujei¢ao sem reservas da musica aos propésitos do cardter
[Charakteristik] cénico ou textual, justamente uma ameaga para a esséncia da
musica: um abuso, que ele confrontou com franca polémica. O objeto que
incitou a censura de Hegel foi espantosamente O franco-ativador de Weber, cuja
premiere em Berlim de junho de 1821 fora um triunfo, que ainda naquele ano
ou no préximo se propagou por quase todos os palcos alemies. E improvavel
que o juizo duro de Hegel tenha sido determinado por um partidarismo a favor

8 HANSLICK, E. Vom Musikalisch-Schinen. Leipzig, 1854 (Edigdo Darmstadt, 1865, pp. 87
a92).
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dos apoiadores de Spontini e contra os de Weber, apesar de nio se poder fazer
entdo uma representagio unilateral ou fraca demais da influéncia do partido de
Spontini berlinenese, ndo somente nos circulos da nobreza, mas também entre os
burgueses. (Na férmula simples, de que a uma 6pera de orientagio franco-italiana
feita para a nobreza se opunha uma épera nacional burguesa, a controvérsia nao
pode de maneira alguma ser compreendida). O veredito de Hegel, em vez de
ser um mero ponto de vista partiddrio, lembra mais a perplexa indignagio de
Franz Grillparzer” diante da musica de Weber, que ele censurou por dilacerar
e despedagar a melodia no que se refere ao cardter, e, portanto, por destruir ou
fazer retroceder o vinculo progressivo, a conexio melddica por longos percursos,
em nome de efeitos momentineos. Até mesmo Wagner, que se sentia como que
o herdeiro da 6pera romintica alema e declarou entusiasticamente ser Weber o
seu modelo, dizia em 1851, em Opem e drama, do “estranho mosaico melédico”
[seltsamer Mosaikmelodik].>°

O contexto filoséfico, a partir do qual a critica hegeliana de Weber deve ser en-
tendida, deu origem a disputa acerca do caracteristico [Charakteristische] na arte,
que nos anos de 1790 era conduzida tanto nos circulos dos classicistas de Weimar
bem como nos do romantismo de Jena, mesmo que sob premissas diferentes e
com resultados divergentes. Basta lembrar do didlogo de Goethe “O colecionador
e sua familia” (1798/99),” do artigo de Humboldt “Sobre a forma masculina e
feminina” (1795)** e do tratado de Friedrich Schlegel “Sobre o estudo da poesia
grega” (1797).> Sem que se tivesse de prosseguir até as mintcias e ramificagoes
da discussio, na qual se manifestou um sentimento preciso (marcando particu-
larmente os anos de 1790) por sutilezas da teoria estética, pode-se supor, em um

' GRILLPARZER, F. Werke. Edi¢io de S. Hock. Berlin, s/ ano, v. 12, p. 104.

** Cp. WAGNER, R. Oper und Drama. Edi¢io comentada de K. Kropfinger. Stuttgart,
1984, pp- 87 2 92.

* Cp. GOETHE,]. W. “Der Sammler und die Seinigen”, 62 carta. In: Goethes Werke. Edigio
de E. Trunz (edi¢do hamburguesa), v. 12. Munique, 1981 (nona edi¢io), pp. 79 a 88.

22 Cp. HUMBOLDT. W. “Uber die minnliche und weibliche Form”. In: Id. Schriften zur
Anthropologie und Geschichte (Werke, edi¢io de A. Flitner e K. Giel, v. 1). Stuttgart, 32 ed., 1980,
pp- 296 a336. )

» Cp. SCHLEGEL, F. “Uber das Studium der griechischen Poesie”. In: Id. Schriften zur
Literatur. Edi¢io de W. Rasch. Munique, 1972, pp. 84 a192.
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excurso da histéria das ideias que tenha Hegel como alvo, que uma controvérsia
se inflamou primeiro a partir do problema, se o caracteristico seria admissivel
somente como um momento dependente e subordinado do belo ou se a arte esta-
ria sujeitada a uma lei de desenvolvimento [Entwiklungsgesetz] que compeliria o
belo a progredir para o caracteristico ou a dependéncia para a autonomia. Pode-se,
quando nio se despreza as férmulas reunidas da histdria das ideias, chamar uma
concepgio de classicista-normativa e a outra, de romantico-histdrico-filoséfica.

Por conseguinte, a critica de O franco-atirador é sinal e expressio de um sen-
timento fundamental classicista, que Hegel partilhava com Goethe e Humboldt.
A autonomizagio do caracteristico aparece como unilateralidade — em linguagem
hegeliana: como “abstra¢io” —, da qual resulta um endurecimento da musica,
um estranhamento de sua prépria esséncia.

Igualmente importante ¢, além disso, a relagio na qual devem aqui
surgir, por um lado, o caracteristico, por outro lado, o melédico. A
exigéncia principal parece-me ser nesta relagio a seguinte: a vitdria
sempre hd de ser atribuida a0 melédico, enquanto a unidade concen-
tradora, e ndo 4 separagio em tragos caracteristicos singularmente
dispersos. Assim, por exemplo, a musica dramdtica atual procura
muitas vezes seu efeito em contrastes violentos, na medida em que
comprime paixdes opostas, em um e mesmo desenvolvimento mu-
sical. (...) Tais contrastes do dilaceramento, que nos langam sem
unidade de um lado para o outro, s3o tanto mais contra a harmo-
nia da beleza quanto mais unem imediatamente em caracterizagio
aguda coisas opostas, onde entdo nio se pode mais falar do gozo e
do retorno do interior para si mesmo na melodia. Em geral, a unido
do melddico e do caracteristico traz consigo o perigo de facilmente
ultrapassar, segundo o lado da descrigio mais determinada, os limi-
tes suavemente tracados do belo musical (...) T4o logo a musica aqui
se entrega a abstra¢io da determinidade caracteristica, ela é quase
inevitavelmente conduzida para desvios, a penetrar na agudeza, no
que ¢ duro, inteiramente nao melédico e nio musical e mesmo a
abusar do desarmonico.**

** Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugio de Marco
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Uma passagem no primeiro volume da Estetica, que chama o objeto da aversio
pelo nome, mostra que Hegel, com os “contrastes do dilaceramento”, que na
“musica dramdtica atual” destroem a “unidade concentradora” da melodia, se
referia a O franco-atirador de Weber.

Riso e choro podem, contudo, separar-se abstratamente e, nesta
abstragio, foram também empregados de modo falso como um mo-
tivo para a arte, por exemplo, no coro do riso em O franco-atirador
de Weber. O riso em geral ¢ um desencadeamento explosivo que,
contudo, nio deve permanecer incontrolado, caso o ideal nio deva
ser perdido.”

Que Hegel, como parece, ndo pudera compreender musical e estruturalmente
a “explosio incontrolada” do coro zombeteiro — trata-se, falando tecnicamente,
de um prolongamento metricamente irregular do acorde de quinta e sexta*® do
IV grau: de uma argumentagio no irritante compasso de oito tempos —, que ele
portanto quisera dizer que o coro zombeteiro nio seria nada além de um realismo
bruto e advindo da estrutura musical, é de um amadorismo musical dificilmente
culpével, conforme admitiu Hegel abertamente. No entanto, a experiéncia mu-
sical negativa, que Hegel fazia da musica roméntica moderna na figura de O
franco-atirador nos anos de 1820, estd por outro lado assaz misturada com moti-
vos filoséficos subjacentes a estética musical hegeliana (nada muito diferente da
confrontagio com a musica absoluta na interpretagio de ET.A. Hoffmann), sem
que por ora seja possivel desenredar completamente os problemas cronoldgicos e
filolégicos associados.

Que o sistema hegeliano da estética apresente conjuntamente uma filosofia
da histéria da arte ou, inversamente, que a filosofia da histdria da arte apresente
conjuntamente um sistema da estética, ¢ um lugar comum da histéria da filo-
sofia, que no entanto nio deveria ter induzido a frase harmonizadora de que o

Aurélio Werle e Oliver Tolle. Sdo Paulo, Edusp, 2014, v. III, p. 332. Nota da tradugio. (Asthetik,
1976, V. 2, p. 316).
* Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugio de Marco
Aurélio Werle. Sao Paulo, Edusp, 2001, v. I, p. 171. Nota da tradugio. (4sthetik, 1976, v. 1, p. 161).
26 Primeira inversio da tétrade. Nota da tradugio.
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sistema e a filosofia da histéria sempre se coadunam perfeitamente. Como esteta
musical, Hegel era antes de tudo um classicista e nio um filésofo-historiador
[Gechichtsphilosoph], como mostra justamente a critica a O franco-atirador e sua
fundamentagio através de um ceticismo primevo facea categoria do caracteristico.
Estava ao alcance de Hegel a possibilidade de enxergar no desenvolvimento em
diregdo a um estabelecimento auténomo do caracteristico, e no submetido ao
belo, a assinatura estética dos modernos, uma vez que ela havia sido esbogada
ja por volta de 1800, embora aforisticamente, nas formulagoes crassas e provo-
cativas de Friedrich Schlegel. E, na estética musical da metade do século, cujas
ferramentas a dialética hegeliana forjou, nos textos e declarages jornalisticas de
Aldolf Bernhard Marx e Franz Brendel, as tendéncias do “partido progressista
musical” — os esforcos de Meyerbeer no drama [Drastik] cénico-musical, a musica
programdtica de Franz Liszt, o regionalismo [Lokalkolorit] na dpera romintica e
a emancipagio do timbre como um parimetro auténomo da composigio musi-
cal em Berlioz — foram justificadas e explicadas esteticamente pelo apelo para a
categoria do caracteristico ainda reprimida por Hegel.

Contra isso, diferentemente dos hegelianos da época anterior a revolugio
de margo de 1848, Hegel insistia na tese de que o caracteristico musical sé se-
ria admitido esteticamente como um momento parcial no auténomo do belo,
que, portanto, em outras palavras, o efeito momentineo na unidade e continui-
dade do melddico deveria ser superado [aufgehoben]. Como parece, por alto
poder-se-ia afirmar que Hegel, em oposigdo a seus posteriores adeptos, decidiu-se
pelo momento estético normativo-classicista e contra o histérico-filos6fico; de
uma estética, que no entrecruzamento paradoxal buscava simultaneamente ser a
construgdo de um sistema e representagio [Darstellung] da histéria.

No entanto, nio vai longe a simples tese de que a identidade de sistema
e histdria tenha sido mera aparéncia, que estava constantemente ameagada de
dentro para fora, e que, face as situagdes concretas como a da tendéncia moderna
para o caracteristico, for¢ava uma decisio unilateral ou pelo classicismo ou pelo
historicismo. Se Hegel, como se mostrou, confrontou a irritante masica absoluta
com a férmula dialética de que a musica por seu acabamento enquanto arte
auténoma padece por outro lado de uma perda na substincia espiritual, entdo
nio ¢é menos distinta e informativa a interpretagdo do caracteristico, a qual pode
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ser reconstruida todavia de maneira plausivel, mesmo que nao se apresente na
forma de uma cole¢io de citagdes.

O caracteristico musical foi enaltecido por apologetas como Marx e Brendel,
que, como foi mencionado, orientaram-se conceitualmente segundo Hegel, como
o progredir para a marca [Auspridgung] do espirito na musica, como a suplanta-
¢ao do que Marx denominou de “ponto de vista da sensibilidade”.*” Hegel, em
contrapartida, interpretou o processo histérico, sentido por adeptos posteriores
como a histéria do progresso, justa e contrariamente como a histéria do decli-
nio. “A arte roméntica (...); seu interior ela também tece com a contingéncia da
cultura [Bildung] exterior e concede aos tragos marcados do nio-belo um amplo
espaco de jogo”.*® Por outro lado, para fazer jus 2 inten¢io de Hegel ndo basta o
simples esclarecimento de que sob as premissas da filosofia da histéria, que era
concomitante e internamente uma estética classicista-normativa, deveu surgir um
periodo pés-cléssico necessariamente como época da decadéncia; ainda que isso
nio fosse falso, seria, no entanto, enviesado. Pois o ponto da dialética hegeliana
do caracteristico musical reside precisamente no fato de que a elevagio do espirito
por sobre a esfera das artes, a passagem do primado da arte para a filosofia, na arte,
que se mantém apesar da perda de substincia, induz a um estado que, de um lado,
aparece como declinio pelo recuo do espirito para fora da arte, e, de outro, no
entanto, também apresenta-se como um paralelo 2 marca antes de tudo filoséfica
do espirito. Se a arte padece de uma diminuig¢io na substincia espiritual, por
outro lado, ela participa do espirito do tempo [Zeztgeist] representado acima de
tudo pela filosofia. Indo além de Hegel, mas no sentido de seu pensamento, pode-
se afirmar que permanece na dupla determinagio a esséncia do caracteristico
musical, a qual determinou o desenvolvimento da musica no inicio e na metade
do século XIX, um desenvolvimento que se pode interpretar com as categorias
de sua filosofia, de acordo com a reivindicagio de Hegel de designar as préprias
épocas em conceitos. O que os hegelianos proclamaram estético-musicalmente
por volta de metade do século XIX era, enquanto pensamento musical no espirito

7 Cp. MARX, A. B. Die Musik des 19. Jabrbunderts und ibhre Pflege. Leipzig, 3a. ed, 1873,

pp- 58 a 62.
28 Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugio de Marco

Aurélio Werle. Sio Paulo, Edusp, 2014, v. II, p. 261. Nota da tradugio. (Asthetik, 1976, v. 1, p.
507).



212 Rapsddia 14

de Hegel, a0 mesmo tempo ilegitimo e legitimo: ilegitimo, pois a unidade da
substincia espiritual e forma artistica, que Hegel viu realizada unicamente nas
esttuas de deuses antigas, assim como do caracteristico musical foi imputada
a tendéncia estética dos modernos; porém igualmente legitima, pois também
para Hegel entre o carateristico musical que ele abominava e o espiritual que
emigrou da arte para a filosofia permanecia um tipo de afinidade interior, que o
conceito do “espirito do tempo” (vocdbulo em voga na época anterior a revolugio
de margo de 1848) expressa. Se se julga a partir de normas classicistas, pode parecer
tratar-se da distor¢do de um espirito que ganha fei¢des a partir do caracteristico
na qualidade de arte de uma época antes de tudo filoséfica, mas de todo modo ¢é
espirito.

A redescoberta da Paixdo segundo sdo Mateus — a descoberta de que a obra
de Bach pode ser admirada nio somente enquanto monumento morto, mas
reproduzido como obra de arte viva para a préxis musical — foi um evento, que
em 1829, como lembrou Eduard Devrient (o cantor no papel de Jesus), “causou
um furor extraordindrio no circulo culto de Berlim”.*® Aparentemente também
Hegel, assim como Schleiermacher, Droysen e Heine, esteve presente na primeira
apresentagio em 11 de margo, ou a0 menos na reapresentagio em 21 de margo,
pois hd o relato de uma anedota maliciosa sobre Hegel no banquete subsequente,
a qual Therese Devrient conta em suas memorias.>

Que Hegel, como escreveu Zelter para Goethe em 22 de margo, deva ter dito:
tal “ndo ¢é musica verdadeira; que agora se estaria mais avangado, apesar de se

* DEVRIENT, E. Meine Erinnerungen an Felix Mendelssobn Bartholdy und seine Briefe an
mich. Leipzig, 1869, p. 61; também in: GECK, M. Die Wiederentdeckung der Matthiuspassion
im 19. Jabrbundert. Regensburg, 1967, p. 44

3 Therese Devrient descreve um jantar promovido pelo compositor Carl Friedrich Zelter
(1758-1832) apds a segunda apresentagio da Paixdo segundo sdo Mateus relatada, em que Hegel,
sentado a0 lado dela (do outro, estava Felix Mendelssohn-Bartholdy, o regente e idealizador do
projeto), teria com sua galanteria desajeitada cometido algumas indelicadezas. Cf.: DEVRIENT,
Therese. Jungenderinnerungen. Stuttgart: Carl Krabbe Verlag, 1905, pp. 308 € 309. Nota da
tradugio.
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estar a um longo caminho do que ¢ correto”,* ¢ um testemunho, que a primeira
vista d4 a impressdo de ser de todo inverossimil, mas que, como mais tarde serd
apontado, merece uma interpretagio séria.

A passagem na Estetica, em que Hegel encomiou entusiasticamente a musica
sacra de Bach, particularmente “a forma do oratdrio (...) que primeiro se con-
sumou no protestantismo”,** fala em uma lingua inteiramente diversa do que a
da sentenca proferida por Zelter. Apesar disso, hd de se considerar que os Cursos
de estética foram dados pela dltima vez no semestre de inverno de 1828/29, de
maneira que permanece em aberto a possibilidade de que Hegel inicialmente, na
Estetica, julgara Bach com base em rumores exaltados que circulavam em Berlim,
e somente depois pds em palavras uma experiéncia musical no sentido do relato
de Zelter: uma experiéncia, cuja decifragio filoséfica, como foi dito, vale o esforgo,
apesar de permanecer necessariamente especulativa.

Na Estética, Hegel d4 o mesmo tom com o qual Adolf Bernhard Marx, no
Jornal musical geral berlinense [in der Berliner Allgemeinen musikalischen Zei-
tung], aplainou jornalisticamente o caminho para o feito de Mendelsohn.

Como primeiro tipo principal nés podemos designar a musica sa-
cra, a qual, na medida em que ela nio tem a ver com a sensagio
subjetivo-individual, mas sim com o Contetido substancial de todas
as sensagdes ou com a sensagio geral da comunidade enquanto tota-
lidade, permanece na solidez épica, embora ela nio relate nenhum
evento enquanto evento (...) sua posi¢io verdadeira, na medida em
que ela diz respeito a intercessio sacerdotal em nome da comunidade,
ela encontrou no interior do culto catélico, enquanto missa, e em
geral enquanto elevagio nas diferentes formas de agoes e festividades
eclesidsticas. Também os protestantes forneceram musicas seme-
lhantes da maior profundidade tanto no sentido religioso quanto

3 Cartade C. F. Zelter a]. W. von Goethe, 22 (?) de margo de 1829. In: Briefwechsel zwischen
Goethe und Zelter in den Jabren 1799-1832. Edicdo de E. Zehm e S. Schifer (GOETHE, J. W.
Simtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Edicio de K. Richter etal. Edi¢do de Munique,
v. 20/2). Munique e Viena, 1998, pp. 1208 ¢ seguinte; a citagdo estd na p. 1209.

3* Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugio de Marco
Aurélio Werle e Oliver Tolle. Sdo Paulo: Edusp, 2014, v. I1I, p. 334. Nota da tradugdo. (Asthetik,
1976, V. 2, p. 318).
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no da solidez musical e riqueza de invengio e execugdo: como, por
exemplo, Sebastian Bach acima de tudo, um mestre, cuja genialidade
estupenda, verdadeiramente protestante, vigorosa e mesmo assim
erudita [gelebrte] s6 hd pouco tempo se aprende de novo a apreciar
integralmente. Entretanto, desenvolve-se aqui primorosamente, a
diferenca do direcionamento catdlico, a partir das festas da Paixdo, a
Forma do oratdrio consumada primeiro no protestantismo.”

Diante do pano de fundo da sistemdtica filoséfica, de onde foi eduzida [ge-
tragen wurde] a estética musical hegeliana, surge, todavia, a distingdo, se a Paixdo
segundo sdo Mateus representou para Hegel, tal como ele a ouviu (em vez de
meramente ler sobre ela), uma marca pura ou turvada do religioso na musica —
turvada por aquilo que Moritz Hauptmann®** denominou de “espuma francesa”
—, de ser de menor significagdo do que a interpretagio estética histérico-filoséfica
geral mais ampla, de Palestrina a Bach, que ele buscou dar 4 toda musica sacra,
tanto a cat6lica quanto a protestante.

Se a musica aparece em geral no sistema de Hegel por principio e em primeira
instincia como arte da “interioridade abstrata” e sem objeto: como arte na qual o
coragio e o 4nimo percebem-se a si mesmos nos sons, entio Hegel viu na musica
sacra além disso a possibilidade realizada da “Coisa mesma” [die Sache selbst] e
nio somente de seu reflexo subjetivo no sentimento do individuo “traduzido em
sons”.

Em musicas sacras antigas, em um Crucifixus, por exemplo, as deter-
minagdes profundas que residem no conceito da Paixio de Cristo,
enquanto este sofrimento, morte e sepultamento divinos, foram
variadamente apreendidas no sentido de que nio ¢ um sentimento
subjetivo da comogio, da compaixio ou da dor singular humana que

3 1d.

3 Moritz Hauptmann (r792-1868) foi um musicélogo e compositor alemio. Hd aqui uma
diferenca em relagio a versio do escrito de Dahlhaus contido nos Escritos completos em 10 volu-
mes (G. S. Laaber, 2003, v. s, p. 608), em que ele atribui a expressio “espuma francesa” a Zelter
(Cartade C. F. Zelter a J. W. von Goethe, 15 de abril de 1827. In: Briefwechsel zwischen Goethe
und Zelter in den Jahren 1799-1832. Edi¢do de Munique, v. 20/2), p. 992. Nota da tradugio.
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se expressa sobre este acontecimento, e sim é, por assim dizer, a coisa
mesma que move, isto ¢, a profundidade de seu significado por meio
da harmonia e seu decurso melddico.?

O ouvinte nio deve, portanto,

intuir a dor da crucificagio, a deposi¢do, nio deve formar uma re-
presentagdo universal disso, e sim em seu mais interior si-mesmo
[Selbst] ele deve vivenciar [durchleben] o mais interior desta morte e
desta dor divina, mergulhar nisso com todo o 4nimo, de modo que
a coisa se torne algo percebido nele mesmo, que apaga todo o resto
e preenche o sujeito apenas com este um elemento.*

A unidade da substincia espiritual e religiosa na Forma sonora, que Hegel
acreditou assim ter descoberto em algumas obras da musica sacra antiga, como
interpretagio estético-histérico-filoséfica, lembra involuntariamente a representa-
¢d0 de um passado encarnado dos deuses nas antigas estdtuas: lembra uma ideia,
portanto, para a qual Hegel cunhou o termo “religido da arte” na Fenomenologia
do espz’rz'to.” Assim, sem que seja necessrio deixar-se envolver em argumentagoes
complicadas sobre a estrutura da sistematica hegeliana, parece que, no 4mbito da
musica, a musica sacra antiga significou uma espécie de culminagio “cldssica” —
entre, de um lado, a fase anterior de desenvolvimento do “simbdlico” e, de outro,
a mais tardia do “romAantico” — assim como no todo do desenvolvimento da arte, a
escultura antiga enquanto epitome do “cldssico”. Em outras palavras: o esquema
da histéria mundial da arte é replicado em menores proporgdes no interior da
musica — como uma arte no todo romintica, pertencente ao terceiro perl’odo.

E evidente que, sob a condi¢io de uma “arte romantica” no todo (que como
tal foi a arte de uma era cristi), a identidade “cldssica” da substincia religiosa

% Trecho traduzido retirado de HEGEL, G. W. F. Cursos de estética, Tradugio de Marco
Aurélio Werle e Oliver Tolle. Sio Paulo, Edusp, 2014, v. III, p. 320. Nota da tradugio. (Asthetik,
1976, V. 2, . 304).

% Id. Nota da tradugio.

7 HEGEL, G. F. W. Phinomenologie des Geistes. Nova edigdo de H.-F. Wessels ¢ H. Clair-
mont. Hamburg, 1988, pp. 458 a 488.
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e da Forma intuitiva deve assumir uma forma e significado outros do que na
Antiguidade; e pode-se assinalar a mudanga, para formular, como deslocamento
do objetivo no subjetivo. No entanto, é algo decisivo que o fato tenha tido efeito
na estrutura da estética musical, que a filosofia da histéria da arte de Hegel, assim
como a filosofia da histdria da arte em geral, tenha sido em ultima instincia
inspirada religiosa e filosoficamente. E, com respeito 4 combinagio da histdria
da arte e da religido, a sentenga proferida por Zelter acerca da Paixdo segundo
sdo Mateus, de tio tacanha que ela parecia no inicio, parece tomar um novo
rumo filoséfico. Entretanto, a interpretagio, para atingir o alvo, deve fazer um
aparente desvio, na esteira do qual Hegel e E.T.A. Hoffmann sio mais uma vez
confrontados.

O escrito de Hoffmann sobre “A musica sacra antiga e moderna™® do ano de
1814, que Hegel sem duvida conhecia, parte de um problema drduo que determina
a estrutura do texto, mas que torna também mais dificil sua compreensio: no-
meadamente, a discrepincia de Hoffmann, de um lado, elogiar a musica sacra de
Palestrina a Bach como a irrepetivel realizagao da substincia religiosa na musica,
perdida para o presente, e, de outro, em contrapartida ter visto na mdsica ins-
trumental de Beethoven um progresso musical que nio se limitou a0 momento
técnico-formal, mas antes reivindicou uma significagio metafisica. Ao final do
escrito, Hoffmann, mesmo que de uma forma vaga, deixa também em aberto a
possibilidade de uma restituigdo da substincia autenticamente religiosa a partir
do espirito de uma musica instrumental interpretada metafisicamente.

Se referirmos agora a sentenga que Zelter proferiu como uma declaragio hege-
liana acerca da Paixdo segundo sdo Mateus ao problema esbogado por Hoffmann,
entdo ele estd dizendo nada menos que enfim Hegel, ao final de sua vida, apds
a conclusdo da Estetica, ainda considerou a possibilidade da substincia religi-
osa nio estar compreendida exclusivamente na musica sacra antiga, cuja obra
protestante mais importante seria para ele desapontadora enquanto experiéncia
musical, mas antes poderia ser restituida sob as premissas da musica instrumental
beethoveniana, de cuja interpretagio metafisica Hegel jd havia suspeitado através
de Hoffmann.

¥ HOFFMANN, ET.A. “Alte und neue Kirchenmusik”. In: Id. Schriften zur Musik. Su-
plemento. Edi¢do de F. Schnapp. Munique, 1963, pp. 209 a 235 (primeira edi¢io: Allgemeine

musikalische Zeitung 16 (1814), mais tarde 577 a 584, 593 a 603 € 611 2 619).
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A tentativa de interpretagio, cujo fundamento filolégico é inegavelmente fra-
gil a0 extremo, pertence sem divida aqueles que quase automaticamente atraem
para si mesmos a acusagio de “interpretar demasiadamente”: uma acusagio, que
deveria ser suportada, entretanto, por todo aquele que luta para sair do lugar ao
invés de meramente parafrasear textos e, com suas proprias e mais fracas palavras,
orbitar o assunto.





